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Læsevejledning 
 
Dramaet Søvngænger er vedlagt specialet som selvstændigt bilag. 
 
Specialet er danskfagligt med en teatervidenskabelig toning. Inden for begge fag findes 
teoretikere og analytikere, som for faget forudsættes kendte og derfor ikke behøver en 
særlig præsentation, men  er ukendte uden for fagets grænser. Jeg har af denne grund, 
og for at undgå for mange oplysninger inde i selve teksten, forsynet hver nævnt person 
med en note, der oplyser, hvem personen er, stilling og andre relevante oplysninger. 
Dette er gjort konsekvent i teksten som en hjælp til læseren. Kender man personen, 
opfordres derfor til, at man blot ignorerer noten. 
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1 Indledning og problemformulering 
Køn på spil i dramatikken omkring det moderne gennembrud og 
årtusindskiftet? 
I dramatikken omkring det moderne gennembrud er der et stort fokus på kvinders rettigheder. 
Mange dramatikere skriver ’debatdramaer’, hvor de stiller provokerende spørgsmål, bl.a. hvorvidt 
seksualiteten skal frigøres fra ægteskabet, og kvindernes sociale og økonomiske stilling skal 
ændres.1 Henrik Ibsen2 er en af de dramatikere fra det moderne gennembrud, der mest succesfuldt 
sætter kønspolitiske spørgsmål på dagsordenen. Eksempelvis beskæftiger hans drama Et 
dukkehjem (1879) sig med kvindefrigørelsen, idet Nora forlader mand og børn for at realisere sig 
selv. Dermed antydes det, at kvinden kan være mere end blot hustru og mor, og dette bliver i 
slutningen af 1800-tallet læst som et indlæg i debatten omkring kvindernes emancipationsproces, 
som drejer sig om kvindernes ret til at blive uddannet, arbejde og have stemmeret. Ifølge Live 
Hov3 skriver Ibsen også andre dramatiske værker, hvor problematikken omkring kvindens rolle 
og position i ægteskabet dukker op. Hov mener, at denne tematik i det hele taget kendetegner 
Ibsens produktion, hvilket hun redegør for i sin artikel Det nye og farlige teater i antologien Det 
stadig moderne gennembrud (2004). Hov går så vidt som til at adoptere Joan Templetons4 syn på 
Et dukkehjem som ”Ibsens store ’feministiske gennembrud’”(In: Hertel, 2004: 205). Dette skriver 
Templeton om i sin bog Ibsen´s Women (1997), hvor hun gennemgår Ibsens forfatterskab med 
blikket rettet mod de forskellige skildringer af kvinder og forholdet mellem kønnene. Templeton 
fremhæver bl.a. Fruen fra havet (1888) i forbindelse med sit fokus på de feministiske tendenser i 
Ibsens dramatiske værker, hun mener, at dramaet tydeligt viser en variation over temaet hustruen 
som husbondens tjener (Templeton, 2000: 194 ff.). 
  Ibsens dramaer omtales som ”aktuelle” i flere sammenhænge (bl.a. på www.ibsen.net ) i 
forbindelse med 100 året for hans død, men det præciseres ikke, hvad der gør Ibsens dramaer 
relevante. I forhold til Fruen fra havet er spørgsmålet derfor, hvad det egentlig er, der gør dette 
drama aktuelt? Elinor Fuchs5 hævder i 1996 i sin analyse Counter-Stagings Ibsen against the 
Grain, at det vigtige ved dramaet er, at det iværksætter en kamp mellem abstrakte, 
                                                 
1
 Især kritikeren Georg Brandes (1842 - 1927) opfordrer forfattere og dramatikere til bl.a. at beskæftige sig med dette og andre 
samfundsrelevante spørgsmål. I sin berømte forelæsning Hovedstrømninger i det 19de Aarhundredes Litteratur (1871), argumenterer han for en 
litteratur, der: ”sætter Problemer under Debat” (Brandes, 1939: 14) (Hertel, 2004: 27 ff.) (Beyer, 1995: 56 ff.) (Stangerup, 1966: 47 f.). 
2
 Henrik Ibsen (1828-1906). 
3
 Live Hov er uddannet skuespiller og arbejder som professor i Teatervidenskab ved Institut for Kunst- og Kulturhistorie. 
4
 Joan Templeton er professor i Engelsk. Medlem af Brooklyn Campus English Department og er præsident for The Ibsen Society of America. 
5
 Elinor Fuchs har skrevet en ph.d. i Theatre på the Graduate Center of the City University of New York og er lektor ved the Yale School of 
Drama. 
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almenmenneskelige spørgsmål om frihed og konkrete, feministiske spørgsmål om kvinders frihed 
(Fuchs, 1996: 52 ff.). Instruktøren Else Barratt-Due6 skriver i 2002, at det er Fruen fra havets 
tematisering af almenmenneskelige forhold, fx konflikten mellem absolut frihed og frihed under 
ansvar, der gør dramaet aktuelt. Barratt-Due læser Fruen fra havet på en måde, som Fuchs i 1996 
kritiserede og karakteriserede som ufeministisk, da denne slags læsninger ikke beskæftiger sig 
specifikt med undertrykkelsen af kvinder (Barratt-Due, 2002: 2). I det 20. og det 21. århundrede 
har kvinderne imidlertid opnået mange af de ting, som 1800-tallets kvinder krævede, hvorfor 
Barratt-Dues fokus måske er mere relevant end Fuchs’ problemstilling: For er der overhovedet en 
aktuel feministisk problematik til stede i Fruen fra havet?  
 I besvarelsen af dette spørgsmål har jeg ladet mig inspirere af den tekstanalytiske metode, 
der ser alle tekster som sameksisterende og ikke som adskilt af tid og sted. Denne metodes fokus 
ligger på læseren og dennes forståelseshorisont, hvorfor en læser i 2006 kan beskrives som mere 
eller mindre påvirket af nutidige tekster og et nutidigt syn på verden i sin læsning af ældre 
tekster. Dette betyder, at måden at skrive tekster på, som er typisk for slutningen af det 20. 
århundrede og begyndelsen af det 21. århundrede, kan tilvejebringe nye synsvinkler at se en 
ældre tekst som Fruen fra havet fra. Hvis Fruen fra havet således blev stillet over for et nutidigt 
dramatisk værk, der afspejlede årtusindskiftets dramatik, ville det sandsynligvis vise sig, at Fuchs 
problemstilling er forældet. Samtidig ville det måske også blive klart, at Fruen fra havets 
aktualitet befinder sig et sted mellem positionerne almenmenneskelig frihed og kvinders frihed, 
da disse ikke nødvendigvis er i konflikt med hinanden. Sidst, men ikke mindst, kunne dette føre 
til en afsløring af, at Fruen fra havet rummer træk, der minder om tidstypiske postfeministiske 
problemstillinger i det 21. århundrede. 
 Det var Lenemarie Olsens7 drama Søvngænger (2003), der gav mig idéen til en sådan 
læsning af Fruen fra havet, da jeg mener, at Søvngænger kan ses som et eksempel på, hvordan 
postfeministisk dramatik i det 21. århundrede bl.a. kan beskrives som noget, der overskrider de 
gængse opfattelser af kønnet. I stedet for at se på Fruen fra havets eventuelle indflydelse på 
Søvngænger vil jeg således vende problemstillingen om og se på, hvordan et nutidigt drama som 
Søvngænger kan påvirke læsningen af Fruen fra havet. Søvngænger er ikke eksplicit feministisk, 
sådan som Fuchs, Templeton og Hov mener, at Fruen fra havet er, idet der ikke er tale om et 
debatdrama, som åbenlyst tematiserer kvindefrigørelse i sine realistiske lag. Søvngængers form er 
overvejende sprængt, og meget tyder på, at det kan karakteriseres som sjæledramatisk, da det 
bl.a. beskæftiger sig med karakterernes indre sjæleliv/psyke og i sidste ende skaber flere 
spørgsmål omkring, hvem karaktererne er, end det besvarer. Denne karaktertegning opstår 
                                                 
6
 Else Barratt-Due er instruktør, producent og dramaturg ved Norges Radioteater. 
7
 Lenemarie Olsen er født 1977. Modtag Allen-prisen 2003. Olsen har bl.a. arbejdet med interaktiv manuskriptudvikling for Filminstituttet, fået 
opført dramatik på Radio Drama og lavet radioproduktioner for Ultralyd P1. 
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sandsynligvis, fordi dramaet har performanceteater træk. Erik Exe Christoffersen8 skriver, at det 
er typisk for performanceteatret at eksponere det private som et æstetisk felt, hvor karakteren 
undertiden helt forsvinder, idet: ”performeren ’viser’ sin privathed bag ’rollen’ ” (Christoffersen, 
1998: 26). I Søvngænger er det stadig karakteren, som dominerer, men der gøres indimellem 
opmærksom på skuespilleren bag rollen og derved på skuespillerens gravide krop. Søvngænger 
blev bestilt hos Olsen af de to gravide skuespillere, Maria Rich og Anne Birgitte Lind, som 
ønskede, at der blev skabt karakterer, som kunne spilles af gravide. Olsen har således skrevet 
dramaet med henblik på denne specielle sceniske situation, hvor begge skuespillere er synligt 
gravide.  
 Christoffersen skriver bl.a. om performanceteatret, at når det nedbryder repræsentationen, 
tømmes karaktererne momentant for betydning, hvilket understreger, at de er fiktion. Det afsløres 
derved, at der er et skel mellem skuespilleren og rollen, og hvis skuespillerens privatliv samtidig 
eksponeres som et æstetisk felt, sættes der spørgsmålstegn ved, hvad der er kunst, og hvad der er 
virkeligt. Teatret ryster måske af denne grund tilskuerens oplevelse af virkeligheden, da hun ser 
sig selv se og dermed oplever, hvordan hun selv deltager i betydningsskabelsen. Således opstår 
der et modernistisk betydningstomrum, hvor det problematiseres, at verden ikke længere styres af 
én bestemt overordnet kraft, og at der ikke længere findes ét gyldigt virkelighedsbillede, men 
mange forskellige ’virkeligheder’. Dette sætter spørgsmålstegn ved, om sproget kan gengive 
denne opløste verden. Christoffersen beskriver bl.a. dette tomrum i modernismen som et 
identitetstab (Christoffersen, 1998: 25 ff.) (Christoffersen, 1997: 23 ff.). Per Stounbjerg9 er inde 
på noget tilsvarende i sin beskrivelse af modernistiske tekster, han redegør for, hvordan de ofte 
tematiserer individets tab af faste konturer og substans, hvilket i forhold til karaktertegningen fx 
kan betyde, at grænserne mellem jeget og omverden bliver diffuse (Stounbjerg, 1991: 19 ff.). 
Denne type karakterskildringer hænger sammen med, at modernistiske tekster tematiserer 
sprogets og teatrets manglende evne til at afbilde verden og personerne i den som meningsfulde 
og begribelige, hvilket ofte benævnes repræsentationens krise. Disse træk er ifølge Christoffersen 
typiske for den modernistiske dramatik, som nedbryder tid, sted, personer og handlingens enhed 
(Christoffersen, 1997: 9 ff.). 
 Jeg vil i analysen af Søvngænger undersøge, om dette modernistiske betydningstomrum, 
identitetstab og den diffuse grænse mellem jeget og omverden indgår i Søvngængers tematik og 
karakterskildring. Noget tyder på, at graviditeten og karakteren bliver tømt for betydning i de 
øjeblikke, der gøres opmærksom på skellet mellem rollen og skuespilleren, da det derved vises, at 
karakteren ikke kan ledes tilbage til fastlagte forestillinger om subjektet. Destabiliseringen af 
karaktererne i Søvngænger medfører sandsynligvis, at de bliver svære at skelne fra hinanden og 
                                                 
8
 Erik Exe Christoffersen er  lektor ved Institut for Dramaturgi, Aarhus Universitet. 
9
 Per Stounbjerg er lektor, dr.phil. ved Nordisk Institut, Aarhus Universitet.  
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kan ses som udspaltninger af den centrale karakters jeg, samtidig med at de må forstås som 
’virkelige’ mennesker, hvilket er medvirkende til, at karaktertegningen bliver flertydig. Jeg 
antager, at denne flertydighed også hænger sammen med Søvngængers tematisering og 
problematisering af graviditeten, forældreskabet og døden, idet de to centrale kvindelige 
karakterer og fostrene i deres maver tilsyneladende befinder sig i et grænseland mellem bl.a. liv 
og død og forskellige identiteter. Det vil blive belyst, om denne flertydighed i Søvngænger får 
konsekvenser for gestaltningen af kønnet, for i det øjeblik en karakter flyder sammen med en 
karakter af det modsatte køn, sættes kønnet på spil, da det derved antydes, at kønnet er en fiktiv 
og konstrueret størrelse. Bl.a. af denne grund vil jeg argumentere for, at dramaet kan beskrives 
som postfeministisk (se s. 19 og 74). Jeg ønsker således at vise, hvordan forældreskabs- og 
dødstematikken i Søvngænger kobles til den flertydige, modernismelignende karaktertegning, der 
opstår i interaktionen mellem dramaets forskellige genrer, dvs. performanceteater, 
sjæledramatiske og realistiske træk. Spørgsmålet er, om disse tematiske og formmæssige sider af 
Søvngænger kan bruges som en ny optik til at se Fruen fra havet igennem? 
 I Søvngænger tematiseres forældreskabet og døden tydeligt gennem den konkrete og 
fiktive gestaltning af graviditeten, hvor det antydes, at kvinderne og deres fostre er døde. I Fruen 
fra havet har de centrale karakterer, Ellida og hendes mand Wangel, mistet et barn, inden 
dramaets handling finder sted, og jeg vil undersøge, om dette døde barn ’spøger’ i dramaets 
dybere tematiske lag. Denne forældreskabs- og dødstematik har været anset for en ubetydelig 
detalje af andre analytikere, men jeg vil ved hjælp af Søvngænger forstørre den op og undersøge, 
om den har en mere central betydning, end man hidtil har tillagt den.  
 Søvngænger kombinerer som sagt flere genrer med hinanden, hvilket formentligt er med 
til at skabe den flertydige karaktertegning. Fruen fra havet benytter sig imidlertid også af flere 
genrer, nemlig realisme/naturalisme og symbolisme. Fuchs skriver, at den realistiske gestaltning 
af karaktererne er feministisk, da der fokuseres på karakteren Ellida som en ’virkelig’ kvinde med 
’virkelige’ problemer og et konkret behov for frihed qua det at være kvinde i et mandsdomineret 
samfund. Fuchs mener, at denne realistiske karakterskildring står i et modsætningsforhold til den 
symbolistiske karaktertegning. Dette skyldes, at den symbolistiske karakterskildring, ifølge 
Fuchs, tegner karaktererne som abstrakte idéer om frihed, hvorfor karakterernes køn og 
feministiske spørgsmål bliver utydelige. Jeg vil imidlertid benytte Søvngænger til at kaste lys på, 
om realismen og symbolismen ikke kan beskrives som interagerende i Fruen fra havet. Jeg 
antager, at der i samspillet mellem realisme og symbolisme opstår en flertydighed i 
karakterskildringerne, der kunne vise, at Fruen fra havet rummer begyndende modernistiske 
træk. Disse modernistiske træk bevirker bl.a., at karakterernes betydninger bliver knyttet til 
hinanden på en sådan måde, at de kan beskrives som sammenhængende, dvs. som udspaltninger 
af hinanden. Fuchs beskæftiger sig ikke med den flertydighed, der opstår i mødet mellem 
realisme/naturalisme og symbolisme, men jeg vil vise, at karakterens flertydighed i sammenhæng 
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med forældreskabs- og dødstematikken kan danne baggrund for en postfeministisk læsning. Dette 
kan måske udgøre et nyt bud på Fruen fra havets aktualitet. 
 
 
Problemformulering 
Resulterer dramaernes genrepluralisme i flertydige karakterer, der både kan læses som 
udspaltninger af hinanden og som ’virkelige’ mennesker? Kan Søvngængers 
karakterskildring og tematik åbne op for at se Fruen fra havet fra en nutidig 
postfeministisk position?  
 
Hvis den realistiske gestaltning af karakteren pga. genrepluralismen går i opløsning og kommer til 
at minde om modernismens opløste karakterer, der viser subjektets identitetstab, tyder noget på, at 
også gængse forestillinger om kønsidentiteten nedbrydes. Dramaernes tematisering af forholdet 
mellem kønnene og forældreskabet og døden er sandsynligvis, i sammenhæng med denne 
flertydige karaktertegning, med til at skabe en ny gestaltning af kønnet, der kan betegnes som 
postfeministisk. 
  
 I besvarelsen af min problemformulering vil jeg gøre brug af Shoshana Felmans postfeministiske, 
analytiske praksis, hvor hun benytter læsning på læsning og tekstens retoriske flertydighed som 
redskaber. Desuden vil jeg benytte Julia Kristevas teori om intertekstualitet og Michail 
Michailovitj Bachtins teori om den polyfone tekst og det groteske. Ved hjælp af disse analytiske 
værktøjer vil jeg gennem analysen af Søvngænger dekonstruere Fruen fra havet og lave en 
’læsning på læsning’ af Fuchs’ analyse. Jeg vil i denne sammenhæng også inddrage Tiina 
Rosenbergs teori om det feministiske teater med henblik på at undersøge teksterne i forhold til 
den genusoverskridende travesti.  
  
Rosenbergs teori vil blive gennemgået i kapitel 2 Præsentation af Fruen fra havet og 
Søvngænger, hvor teksternes genrepluralisme samt Fuchs’ læsning af Fruen fra havet også vil 
blive berørt. Dernæst vil der blive redegjort for brugen af Felman, Kristeva og Bachtin i kapitel 3 
Postfeministisk og Bachtin inspireret metode, hvor deres teorier samtidig vil blive forklaret. I 
kapitel 4 Karakteren set i forhold til genrer og dramaturgi vil jeg besvare mit første 
hovedspørgsmål. Ud fra dramaernes komposition vil det blive undersøgt, hvordan karaktererne 
gestaltes og påvirkes af teksternes dramaturgi. Der vil blive redegjort for, hvordan de forskellige 
genrer i dramaerne interagerer med hinanden i komposition og karaktertegninger. Ved at benytte 
Bachtins teori om ’det polyfone’ og strejfe Felmans begreb ’retorisk flertydighed’ vil belysningen 
af karakterens flertydighed blive påbegyndt. Jeg vil også gengive dele af Fuchs’ analyse og 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 6 
diskutere med denne. I Kapitel 5 Den groteske sammensmeltning af køn besvarer jeg mit andet 
hovedspørgsmål. Da jeg især læser Fruen fra havet gennem Søvngænger, vil Søvngænger blive 
analyseret først. I Søvngænger vil det blive undersøgt, om den flertydige karaktertegning i 
sammenhæng med dramaets tematisering af forældreskabet og døden resulterer i et nyt billede af 
kønnet, der nedbryder skellet mellem det kvindelige og det mandlige. Hvis dette er tilfældet, 
peger meget på, at Søvngænger er postfeministisk. I den efterfølgende analyse af Fruen fra havet 
vil det blive belyst, om Fruen fra havets tematisering af forældreskabet og døden samt flertydige 
karakterskildring ligeledes resulterer i en ny gestaltning af kønnet, der kan beskrives som 
postfeministisk. Især Felmans analytiske praksis ’læsning på læsning’ vil blive inddraget i 
undersøgelsen af dette, da Fuchs’ feministiske analyse vil blive læst ud fra en postfeministisk 
optik. I denne sammenhæng vil betydningen af ’karakterens retoriske flertydighed’ blive uddybet. 
Dette gøres i forbindelse med Bachtins teori om det groteske, som bliver brugt til at forklare 
dramaernes tematisering af døden og forældreskabet. Samtidig benyttes Rosenbergs teori om 
travestien, da denne kan forklare, hvad der sker rent scenisk, når gængse forestillinger om kønnet 
overskrides. 
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2 Præsentation af Fruen fra havet og 
Søvngænger 
Fruen fra havet  
Jeg har kun medtaget de læsninger af Fruen fra havet, der er interessante i forhold til en optik 
med kønnet som omdrejningspunkt. Udvælgelsen af disse analyser er alene sket ud fra de 
kriterier, at de på den ene eller anden måde har en feministisk indfaldsvinkel i deres læsning af 
Fruen fra havet og/eller eksemplificerer bestemte holdninger til dramaets genremæssige 
tilhørsforhold. Jeg har til gengæld ikke skelet specielt til udgivelsesår, og der vil derfor være 
nyere såvel som ældre tekster blandt de udvalgte. Overordnet kan dramaet både placeres inden 
for den naturalistiske/realistiske og den symbolistiske genre, og derfor vil jeg først kort beskrive 
disse genrer. Som ’hovedanalyse’ har jeg valgt Fuchs’, hvorfor jeg også gennemgår denne samt 
de teorier om karakteren, som Fuchs udvikler sin analyse på baggrund af. Til sidst vil jeg komme 
ind på Fuchs’ beskrivelser af den modernistiske karakter, som hun ikke lokaliserer i Fruen fra 
havet, men som måske også er til stede i dette drama og er medvirkende til at gøre 
karaktertegningen flertydig. 
Fruen fra havet set i forhold til realisme, naturalisme og symbolisme 
Fuchs benytter termen ’realisme’ i beskrivelsen af Fruen fra havets genremæssige tilhørsforhold, 
da hun fokuserer på realistiske iscenesættelser og læsninger af dramaet og ikke på dramaets 
kontekst, dvs. dets teater- og litteraturhistoriske tilhørsforhold, der må beskrives som 
naturalisme.10 Fuchs’ syn på karakteren og på feminismen i teksten minder imidlertid meget om 
de teorier vedrørende den naturalistiske karakter og kvindefrigørelse, der verserer i tiden omkring 
det moderne gennembrud, hvorfor jeg i kapitel 4 sætter Fuchs’ læsning i forbindelse med disse 
(se s. 32). 
 Det er meget omfattende at definere realismen i forhold til naturalismen. Mange af 
realismens teorier minder meget om de naturalistiske, fx realismens fokus på frembringelsen af 
en sand repræsentation af virkeligheden, baseret på direkte observationer af dagligdagens liv og 
kunstnerisk objektivitet i skildringen af disse. I forhold til den realistiske karakterskildring lægges 
vægten derfor på, at det omgivende miljø ligner samtidens, ligesom replikkerne efterligner 
hverdagens sprog. På andre punkter adskiller perioderne sig imidlertid markant fra hinanden, da 
de realistiske dramaer ofte er moraliserende og idealistiske. De fastholder eksempelvis familien 
som en ukrænkelig bastion, hvilket Ibsens Et dukkehjem (1879), som beskrevet, bryder helt med 
                                                 
10
 Realismen som periode kan dateres tilbage til 1850erne og blev afløst af naturalismen i 1870erne, og det er derfor periodemæssigt mere 
korrekt at tale om naturalisme i forhold til Fruen fra havet, som blev skrevet 1888 (Brockett, 1991: 5 ff.). 
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(Brockett, 1991: 5 ff.). 11 De realistiske forfattere gengiver derfor ikke blot fakta, men farver også 
karakteren moralsk, med andre ord viser de, hvordan denne kan udvikle sig idealistisk set. 
Modsat er de naturalistiske dramatikere langt mere naturvidenskabeligt funderede i deres 
skildring af verden og karakteren, idet karakterskildringen ses som en eksakt analyse, der tager 
alle miljømæssige og arvemæssige omstændigheder i betragtning. Dannelsen af det ’rigtige’, 
’levende’ menneske tager derfor højde for alle de fysiske og sociologiske omstændigheder, der 
har gjort det til, hvem og hvad det er12 (Carlson, 1993: 275). I de realistiske dramaer er der en 
tendens til at beskrive karaktererne som typer, bl.a. fordi der lægges størst vægt på plottet. I de 
naturalistiske dramaer tages der til dels afstand fra dette i langt mere komplekse og 
kontradiktoriske karakterskildringer, idet teatret skal ”afteatraliseres” og vise et udsnit af et 
levende liv. Ibsen fastholder dog på én gang det velskrevne plot og de komplekse 
karakterskildringer, da han på den ene side er inspireret af de realistiske dramaer, men på den 
anden side også er meget påvirket af den naturalistiske karakterskildring (Ludvigsen, 1964: 68 
ff.).  
 Jeg vil ikke redegøre yderligere for periodernes ligheder og forskelle, da det ikke er dét, 
som er undersøgelsens genstandsfelt. I det følgende benytter jeg termen ’realistisk’, men ikke i 
betydningen af, at det ’realistiske’ indeholder en tilknytning til realismen som periode. Det 
realistiske kan nemlig også kan forstås som en genre13, som naturalismen og andre perioder tager 
til sig og redefinerer eller skriver sig op imod (Theil, 2000: 111). 
 
Fruen fra havet kan imidlertid også beskrives som symbolistisk. Symbolismen erstatter 
naturalismen som periode i midten af 1880’ernes Paris og sætter spørgsmålstegn ved den 
naturalistiske verdensopfattelse, der kun beskæftiger sig med det, som videnskabeligt kan 
bevises. Symbolismen beskæftiger sig med de mere dunkle sider af den menneskelige tilværelse, 
der ikke kan beskrives med naturvidenskabelige termer. Samtidig gør symbolismen op med den 
opfattelse, at kunsten skal repræsentere den gængse verdensopfattelse, og i stedet beskriver 
symbolisterne deres egne subjektive opfattelser af verden. Symbolismen kan i sammenhæng 
hermed beskrives som en reteatralisering af teatret. I denne betegnelse ligger det implicit, at 
teatret ikke længere forsøger at afbilde virkeligheden og virkelige mennesker, men i stedet har sit 
                                                 
11
 Der har været en tendens til at læse Ibsens dramaer som idealistiske, hvilket bl.a. Jørgen Haugan gør op med i sit fokus på teksternes mere 
subtile lag, hvor de tilsyneladende helte i virkeligheden er blændet af fantasteri. Som Haugan skriver, bliver det mest virkelige de tilbøjeligheder, 
som ’heltene’ handler ud fra (Haugan, 1977: 291 ff.). 
12
 Dramatikeren og teaterteoretikeren Émile Zola (1840 - 1902) var en af foregangsmændene inden for dette naturalistiske kunstsyn, men han 
fastholdt midt i sin meget naturvidenskabelige tilgang til kunsten, at den skulle ses gennem kunstnerens personlighed: ”a bit of nature seen 
through a temperament” (Carloson, 1993: 275).  
13
 Lisbet Jørgensen definerer bl.a. realismen som en periode og som en genre. Den realistiske genre bliver redefineret igen og igen inden for 
forskellige andre perioder. Denne definition af begrebet gav Jørgensen i en forelæsning over nyere teaterhistorie, som hun holdt d. 18/9 2001 på 
Københavns Universitet, ved Institut for Kunst og Teatervidenskab. Hun færdiggjorde sin ph.d. i Teatervidenskab i 1995 og blev ansat som 
lektor  ved  Institut for Kunst og Teatervidenskab i 2001.  
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fokus på at vise, at det er teater. Der er teatralitet i alle former for teater – også i naturalismens, 
men det symbolistiske teater adskiller sig således fra naturalismen og realismen ved mere 
eksplicit at gøre opmærksom på sin egen teatralitet (Ludvigsen, 1964: 96 ff.) (Brockett, 1991: 
67). Dette kan sammenlignes med, hvad man inden for litteraturanalysen benævner metafiktion, 
hvor teksten tematiserer, at den er fiktion. Jeg vil benytte begge termer, da metafiktionen i en 
dramatekst intenderer, at den sceniske opførelse af dramaet skal pege på sin egen teatralitet. En 
tekst, der benytter metafiktion, peger på karaktererne som fiktion, hvorfor de kan beskrives som 
fiktionaliserede14.  
 Fuchs beskæftiger sig ikke med den fiktionaliserede karakterskildring i sin analyse af 
Fruen fra havet, men jeg mener alligevel, at den til en vis grad er til stede i dramaet (se s. 11). 
Fuchs beskriver primært den symbolistiske karakterskildring som allegorisk. Hun mener, at den 
allegoriske karakter stammer fra middelalderens mysteriespil og moraliteter, hvor den blot 
illustrerer en idé, fx dyden eller lasten. Det er således en karakterskildring, der ikke medtager 
psykologiske bevæggrunde for handlinger. Fuchs skriver, at karakterbegrebet gennemgår en 
meget vigtig transformation i 1890’erne, hvor symbolisterne begynder at skildre karakteren på en 
ny måde, der adskiller sig meget fra den realistiske karakterskildring. Man benytter sig af en 
dramaturgisk strategi, hvor den individuelle karakter og den psykologiske karakterskildring 
undermineres, hvorfor karakteren kommer til at minde om middelalderens allegoriske karakterer. 
Fuchs tilføjer, at karakteren i symbolismen er kendetegnet ved at bestå af to planer, et realistisk 
og et ikke-realistisk. I sin læsning af Fruen fra havet hævder Fuchs, at dette kommer til udtryk i, 
at karaktererne skildres som abstrakte idéer, samtidig med at de kan forstås som ’virkelige’ 
mennesker. Fuchs benytter disse teorier om den allegoriske og den naturalistiske karakter i sin 
læsning af Fruen fra havet, som vil blive gennemgået i det følgende (Fuchs, 1996: 22 ff.). 
Fuchs’ dialektiske analyse af Fruen fra havet 
I sin analyse af Fruen fra havet skriver Fuchs, at dramaets symbolistiske sider, som bl.a. kommer 
til udtryk i den allegoriske karaktertegning, har vundet kampen om kritikernes opmærksomhed på 
bekostning af tekstens tydelige realisme. Realismen i dramaet gestalter karakteren som et ’rigtigt’ 
menneske med en kønsidentitet, i modsætning til den allegoriske tegning af karakteren, der 
udelukkende ser den som udtryk for en abstrakt idé. Fuchs pointerer, at det kun er dramaets 
realistiske lag, der beskæftiger sig med kvindernes skæbne i et mandsdomineret samfund. Selv i 
deres egenskab af at være objekter eller ’det andet køn’15 er kvindernes plads i dramaets 
                                                 
14
 Jeg har med denne term ladet mig inspirere af Per Krogh Hansen, der bl.a. beskriver, hvordan tekster kan tematisere, at karaktererne er fiktion, 
hvilket han kalder fiktionalitet. (Hansen, 2000: 123, 132 ff., ) (se s. Bilag 1 s. 95 og note 50). Jeg ønsker at signalere med termen, at alle 
karakterer kan forstås som fiktion, men den fiktionaliserede karakter eksplicit gør opmærksom på dette forhold. 
15
 Simone de Beauvoir beskriver opfattelsen af kvinden som ’den anden’ i Det andet køn, her citeres fra bind 1: ”Alle bestræbelser går ud på at 
fastholde hende som objekt og vie hende til immanens, stagnation, da hendes rolle som den Anden jo betyder, at hun altid vil blive forhindret i at 
udfolde sit væsen aktivt af en anden bevidsthed, et andet subjekt, der er væsentligt og suverænt” (Beauvoir, 1999: 28). 
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realistiske lag blevet et slags tomrum, da hovedparten ikke er tilstedeværende, og de 
tilstedeværende er ved at miste sig selv: Doktor Wangel mistede sin hustru, hans nye hustru 
Ellida mistede for længe siden sin mor, og Wangels to døtre Bolette og Hilde har aldrig fået 
erstattet tabet af deres biologiske mor, idet Ellida, deres stedmor, aldrig har taget sig af dem. 
Ellida har ikke nogen selvfølelse, ikke noget egentligt afgrænset selv, hvorfor mændene ønsker at 
besidde, styre og forme hendes vilje og tale. Derfor går hun fra én dominerende mand til en 
anden, fra Den fremmede til Wangel (Fuchs, 1996: 52 ff.).  
 Fuchs beskriver akt for akt, hvordan mændene styrer Ellidas tale ved at kræve, at hun 
fortæller dem om sin fortid og sine følelser eller ved aldrig at lade hende komme til orde. Hendes 
skæbne som kvinde gentages i bihandlingerne, hvor Bolette narres til at gifte sig med sin tidligere 
lærer Arnholm, da han bilder hende ind, at det er hendes eneste mulighed for at uddanne sig. 
Fuchs konkluderer derfor, at friheden for kvinder må gå den slidsomme vej gennem et ægteskab, 
hvorfor Hilde fantaserer om at være en nygift enke! En selvstændig kvinde er med andre ord 
utænkelig for dramaets mænd, og Fuchs kritiserer dramaets analytikere for at overse 
bihandlingerne, der viser kvindernes vilkår og understøtter de feministiske lag i dramaet. 
Bipersonen Lyngstrands narcissistiske fantasi – at kvinden i et ægteskab ændres til at ligne sin 
mand – bliver eksempelvis af kritikerne affejet som hjælpeløst drømmeri, men Fuchs minder om, 
at denne fantasi understøttes af et mandligt privilegium i samfundet. Wangel, der også har set 
Ellida som sin ejendom, ender dog med at give hende friheden til selv at vælge mellem ham og 
Den fremmede, hvilket muliggør, at hun kan udvikle sit selv. Wangel viser således forbilledligt 
de andre mænd vejen (Fuchs, 1996: 55 ff.).   
 Fuchs læser endvidere Wangel-døtrenes fejring af den ældre huslærer Arnholm som en 
moderne udgave af den klassiske narrative fortælling om heltens hjemkomst. Side om side med 
denne fortælling eksisterer imidlertid også en fortælling om et slags husligt ritual, hvor døtrene 
ikke fejrer Arnholm, men deres matriarkalske afstamning, deres afdøde mor. Ifølge Fuchs er disse 
to niveauer i konflikt med hinanden, det ene ser ukritisk mændene som helte, og det andet viser 
den skjulte undertrykkelse af kvinderne. Fuchs kritiserer de analytikere, der overser dramaets 
feminisme. Det er især Brian Johnstons16 ’filosofisk symbolistiske’ læsning af karakteren 
Friman/Johnston/Den fremmede, som Fuchs kritiserer, idet Johnston læser navnet Friman som en 
”fri mand” og derfor ser karakteren, der er knyttet til havet, som en allegori på ubegrænset frihed 
og erotik. Modsat karakteren Wangel, der er knyttet til landjorden, og som derfor kan beskrives 
som en allegori på det ufrie, men hjemlige, ansvarlige og kærlige ægteskab. Konflikten mellem 
karaktererne Friman/Den fremmede og Wangel kan ganske vist læses som en kamp for 
ontologisk frihed, men Fuchs indvender mod Johnstons læsning, at Wangel og Friman/Den 
                                                 
16
 Brian Johnston er chefredaktør på Theater Three og har skrevet The Ibsen Cycle (1992). Johnstons analyse af Fruen fra havet, som Fuchs 
kritiserer,  indgår i denne bog som en del af en større analyse af hele Ibsens forfatterskab. 
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fremmede i dramaets realistiske lag skal beskrives ud fra deres kønsidentitet. Fuchs mener 
nemlig, at de som mænd begge to har magten til at undertrykke den centrale, kvindelige karakter 
Ellida. På dette niveau drejer det sig således om kvindernes kamp for frihed (Fuchs, 1996: 59 f.). 
 Fuchs beskriver således karaktererne i Fruen fra havet som både realistiske og 
symbolistiske: På én gang tegnes de som psykologiserede, med en bestemt kønsidentitet og 
underlagt bestemte sociale forhold, og som abstrakte idéer om ontologisk frihed versus 
ansvarlighed. Fuchs’ analyse er dialektisk i sin form, idet den opstiller en dikotomisk skelnen 
mellem disse to tekstlige planer og ser dem som i konflikt med hinanden. Fuchs skriver: “Ibsen, 
the withering ironist, in a deflationary move, may have intended to set ontological freedom and 
womens´s freedom in conflict.” (Fuchs, 1996: 60). Hun opfatter med andre ord tekstens 
symbolistiske, ontologiske og ideologiske lag (jf. det allegoriske) – der fokuser på det 
almenmenneskelige og derfor undlader at beskæftige sig med kønnet – som en modsætning til 
tekstens realistiske og feministiske lag, der handler om kvindernes liv og skæbne.  
 Det er denne analyse, som jeg primært vil diskutere med i forhold til min egen analyse, da 
jeg ikke mener, at symbolisme og naturalisme nødvendigvis er i konflikt med hinanden, idet 
symbolismen ikke behøver være ufeministisk. Denne diskussion vil primært blive taget i kapitel 
5. I det følgende vil jeg kort gennemgå Fuchs’ teori om den modernistiske karakter, som hun ikke 
benytter i analysen af Fruen fra havet. Jeg antager nemlig, at der opstår en modernismelignende, 
flertydig karaktertegning som en følge af samspillet mellem naturalisme og symbolisme. 
Fuchs’ teori om karakteren i forhold til andre dramatiske værker 
Fuchs skriver om forskellige typer af karakterer op igennem teaterhistorien i sin bog The Death of 
Character (1996), hvor to allerede er blevet nævnt i forbindelse med hendes analyse af Fruen fra 
havet. I denne bog beskriver Fuchs i forhold til andre dramatiske tekster, hvordan den tidlige 
modernistiske allegoriske karakter skildres som et jeg, der er spaltet ud i dobbeltgængere, og 
dette fører ud i flere mulige niveauer af interpretation (Fuchs, 1996: 21 ff.). Der er således ikke 
tale om en allegori som i middelalderen, hvor der knyttede sig én bestemt betydning til karakteren 
(fx var en kvinde med sværd og vægtskål et tegn på ”Justice” – retfærdighed), men derimod en 
begyndende modernistisk allegori, hvor karakteren henviser til flere betydninger (Pedersen, 1982: 
60). I denne form for allegorisk karakterskildring overskrides den ’normale’ realistiske karakters 
grænser, og denne type karakter kan derfor ligesom den symbolistiske karakter både forstås som 
realistisk og allegorisk (Fuchs, 1996: 21 ff.). Spørgsmålet er, om denne tidlige modernistiske 
karakter, der kan ses som udspaltet i andre karakterer, er til stede i Fruen fra havet? Noget tyder 
på, at karakteren ’Den fremmede’ ikke kun illustrerer uhæmmet erotik og frihed, men også bliver 
et billede på Ellidas fortrængte sorg over barnets død og derved kan ses som en side af Ellidas 
ubevidste (se s. 84).  
 Det er imidlertid ikke kun den allegoriske karaktertegnings udspaltning i flere andre 
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karakterer, som jeg vil undersøge. Jeg antager, at den fiktionaliserede karakterskildring også er til 
stede i teksten, idet den netop muliggør en sådan læsning. Den fiktionaliserede karakterskildring 
kan ligeledes opfattes som en videreudvikling af den allegoriske karakter. Fuchs kommer ind på 
den fiktionaliserede karakter17 andre steder i sin bog, hvor hun kobler den til modernismens 
betydningstomrum, da den fiktionaliserede karakter især handler om, at virkeligheden ikke 
længere kan bestemmes med sikkerhed (se s. 1). Ifølge Fuchs viser denne karaktertegning en 
flertydighed, der understreger subjektets relative og mangesidede identitet, hvorfor den har været 
en af de foretrukne teaterformer i det 20. århundredes modernistiske teater. Et dramas 
fiktionaliserede karakterskildring lægger op til, at karaktererne gestaltes som roller i en 
opsætning af dramaet, hvorved man også bliver opmærksom på skuespilleren bag rollen. Derved 
opstår et skel mellem rollen og skuespilleren. Den fiktionaliserede og den tidlige modernistiske 
karakterskildring minder om hinanden, idet begge balancerer mellem flere betydningslag. De 
adskiller sig dog fra hinanden på især ét punkt: Den fiktionaliserede karaktertegning er langt mere 
eksplicit i sin fremstilling af karakteren som en rolle, der ikke fører tilbage til noget subjekt. Den 
viser med tydelighed, at karakteren er et æstetisk objekt, hvilket derfor peger på subjektets 
opløsning og relative identitet (Fuchs, 1996: 32 ff.).  
 Fuchs skriver kun om den symbolistiske allegoriske karakter i forhold til Fruen fra havet, 
men jeg antager, at der også vil være elementer af både den tidlige modernistiske karakter og den 
fiktionaliserede karakter til stede i dette drama. Jeg bygger denne antagelse på, at den 
symbolistiske allegoriske karakterskildring i Fruen fra havet også vil pege på, at karakteren er 
fiktion, en rolle, da karakteren ’Den fremmede’ bryder den naturalistiske illusion og derved viser, 
at den naturalistiske karakterskildring og hele dramaet er fiktion (se s.37). Den fiktionaliserede 
side af Den fremmede er dog ikke så eksplicit omkring sin rolle som æstetisk objekt som i Fuchs’ 
beskrivelser af fiktionaliserede karakterer. Dertil kommer, at den kun for alvor er fremherskende i 
én bestemt scenesekvens, men alligevel mener jeg, at den er med til at destabilisere karakteren. 
Dette medvirker til, at karakteren i resten af dramaet tillægges så mange betydninger, at den 
bliver flertydig og bl.a. kan læses som en udspaltning af den centrale, kvindelige karakter Ellida. 
Dette kan også beskrives som et tidligt modernistisk træk, da det viser karakterens og subjektets 
opløsning. 
 Da jeg vil beskæftige mig med de begyndende modernistiske træk i Fruen fra havets 
karaktertegning, vil jeg ikke koncentrere mig specielt om dramaets overordnede symbolske 
sammenhænge (fx hav versus land). Inspireret af Søvngængers karaktertegning og tematik 
                                                 
17
 Fuchs benytter en helt anden term for denne karakterskildring, nemlig den teatrale. Den svarer til den ’fiktionaliserede’, da den fokuserer på 
karakteren som fiktion ved at angive eksplict, at det er en rolle, men jeg har valgt ikke at benytte begrebet, da det kan fremkalde misforståelser. 
Dette skyldes, at også den realistiske og allegoriske karakterskildring er teatrale og blot kan beskrives som andre former for teatralitet. Hvor den 
realistiske karakterskildring forsøger at skjule sin teatralitet, gør den symbolistiske allegoriske karakterskildring i sit oprør mod naturalismen 
delvist opmærksom på sin teatralitet ved fx helt at undlade skuespillere på scenen og i stedet benytte fx skygger, marionetter og projektioner 
(Bergman, 1966: 54). 
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fokuserer jeg primært på flertydigheden – det som gør det usikkert, hvem og hvad karaktererne 
er. I det følgende vil jeg placere Søvngænger i forhold til Olsens øvrige tekster. Jeg vil derfor kort 
beskrive nogle af de genremæssige træk, karakterskildringer og tematikker i hendes tekster, som 
enten er blevet videreudviklet i Søvngænger eller kan ses som inspireret af dette drama. 
 
 
Søvngænger  
Jeg vil således benytte Søvngænger som en indgang til en ny læsning af Fruen fra havet. Det er 
nemlig min antagelse, at Søvngængers karakterskildring og tematik afspejler en række 
postmoderne teorier om kønnet som en konstruktion, hvilket kan åbne op for nye sider af Fruen 
fra havet.  
 I 2001 debuterede Lenemarie Olsen fra Dramatikeruddannelsen i Århus. Søvngænger blev 
opført første gang på intimteatret Får302 i 2003. Dette drama samt andre af Olsens tekster 
minder meget om dramatikken i slutningen af 1990’erne, hvor der, ifølge Per Theil18 og Lise 
Garsdal19, bl.a. optræder eksempler på en ’sjælelig’ dramatik og en dramatik, der udforsker den 
postmoderne opfattelse af kønnet (Theil, 2000: 53 ff.). Jeg vil i det følgende opridse nogle af de 
træk i Olsens forfatterskab, som er interessante i forhold til forståelsen af Søvngænger. Bl.a. vil 
den postmodernistiske udforskning af kønnet og det sjæledramatiske blive undersøgt. Inden jeg 
gør dette, vil jeg dog først kort forklare, hvad den postmoderne opfattelse af kønnet går ud på, og 
beskrive, hvordan denne bl.a. benyttes i dele af det feministiske teater. 
Kønnet som en konstruktion og det feministiske teaters brug af travesti 
Teorien om kønnet som en konstruktion blev bl.a. udviklet af Michel Foucault20, der beskriver, 
hvordan diskurserne konstruerer vores tænkning og vores måde at opfatte verden på. Diskurser 
kan forklares som nogle regler for, hvordan man i forskellige overordnede sammenhænge bruger 
sproget, fx en offentlig versus en personlig diskurs. Foucault beskriver bl.a. i Viljen til viden, 
seksualitetens historie, bind 1, hvordan man mente, at Freud opdagede, at seksualiteten var 
undertrykt. Foucault er uenig i denne opfattelse og hævder, at Freud kun ”opdagede” de 
diskurser, som bl.a. kirken igennem århundreder havde udslynget om seksualiteten i et næsten 
ekstatisk snerperi. Af denne grund var der ikke nogen sand undertrykt seksualitet at finde bag den 
kirkelige censur, men blot den seksualitet, som de kirkelige diskurser havde skabt. Det samme 
                                                 
18
 Per Theil er Cand.mag i Teatervidenskab og Fransk. Fra 1995 til 2000 ekstern lektor i Medieteori ved Institut for Kunst og Teatervidenskab, 
Københavns Universitet. 
19
 Lise Garsdal er Cand.mag i Teatervidenskab og Retorik. Fra 1996 til 1999 ekstern lektor i Forestillingsanalyse ved Institut for Kunst og 
Teatervidenskab, Københavns Universitet.  
20
 Michel Foucault (1926 -1984) var idéhistoriker og et af de største navne inden for sprogfilosofien i det 20-århundrede, hans teorier har haft 
meget stor indflydelse på bl.a. postfeministisk tekstlæsning og queerteori. 
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gælder kønnet, da dette ifølge Foucault ligeledes er konstrueret. Foucault afviser imidlertid ikke, 
at der findes en seksualitet eller et køn, disse størrelser kan blot ikke erkendes uden om sproget, 
da sproget konstruerer vores viden om verden. Når man imidlertid forsøger at skabe en ny diskurs 
om fx seksualitet og køn, ender man ofte med at bekræfte de eksisterende, idet man ofte tvinges 
til at bruge disse diskurser igen, som en logisk følge af at man ikke kan sige noget uden at bruge 
sproget. Dette betyder dog ikke, at diskurserne ikke kan ændres, idet sproget kan begynde at løbe 
i nye retninger, og verden derved kan forandre sig (se s. 93) (Foucault, 1994: 88 ff.). 
 Tiina Rosenberg21 skriver i sine bøger om queerfeministiske teaterstrategier, og jeg vil i 
det følgende især gøre brug af Byxbäger (2000), Queerfeministisk agenda (2002) og Rosenbergs 
artikel Transvestism och maskerad. Några nedslag i feministisk teori och teater (1996). Da 
queerbegrebet22 er meget bredt, og meget ofte drejer sig om ikke-heteroseksuelle positioner, vil 
jeg ikke benytte selve termen queer i opgaven. Jeg vil dog benytte nogle af de quuerteorier, som 
ligger til grund for Rosenbergs beskrivelse af det mangfoldige feministiske teater. Rosenberg 
beskæftiger sig især med den type feministisk teater, hvor mænd spiller kvinder, og omvendt, 
hvilket benævnes travesti. Dette skyldes, at teatret ofte bliver genusoverskridende ved brug af 
travesti. ’Genus’ stammer fra det engelske ’gender’ og betyder omtrentligt ’det sociale køn’. 
Rosenberg forklarer det med Judith Butlers23 teori, der læner sig op ad Foucaults opfattelse af 
manden og kvinden som sociale konstruktioner. I det danske (og svenske) sprog er det implicit, at 
ordet ’køn’ både kan forstås som et biologisk og som et socialt skabt køn. Butler er imidlertid 
meget kritisk over for den engelske betegnelse for det biologiske køn, ’sex’, fordi ordet betegner 
kønnet og seksualiteten som noget på forhånd givet og ikke tager højde for de forestillinger, der 
har skabt de bestemte syn på køn og seksualitet. Rosenberg adopterer derfor termen ’gender’, og 
dermed understreger hun, at kønnet er konstrueret. Inspireret af Butler hævder Rosenberg, at 
genus er en kulturel konstruktion, der bestemmer vores tolkning af kønnet. Rosenberg kritiserer 
derfor, ligesom Butler, den binære/dikotomiske opfattelse af kønnet; at der til betydningen 
’feminint’ automatisk er knyttet ’kvindeligt’ og ’kvinden’, hvor der modsat til ’maskulinitet’ er 
knyttet ’mandligt’ og ’manden’. Rosenberg betoner desuden – med udgangspunkt i Butlers teori 
– at der ikke findes nogen form for sand kønsidentitet eller seksualitet, da genus opstår gennem 
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 Tiina Rosenberg er forsker og underviser i Teatervetenskap og Genusvetenskap ved Stockholms universitet. 
22
 Rosenberg beskriver bl.a. i sin bog Queerfeministisk agenda, hvordan begrebet har været defineret som bl.a.: ”1) queer som synonym för 
lesbisk, gay, bisexuell eller transidentiteter; 2) queer som paraplybegreb för: a) lesbisk och/eller gay, och/eller bisexuell, och/eller transpersoner 
[…] b) olike icke-heteroseksuelle positioner vilka då ställs parallellt med varanda […]; 3) queer som beskrivning av så kallade queere läsningar 
[…]; 6) quuer som beteckning på åskådarpositioner, tolkningar, konstverk, kulturella företeelser och textuella kodsystem som hänvisar till eller 
faller utanför heteroseksuella, lesbiska, gay, bisexuella eller transideniteternas förståelse och kategoriseringar av kön/genus och sexualitet. Då 
bliver queer en beteckning av det som går utöver de etablerade kategorierna för kön/genus och sexualitet.” (Rosenberg, 2002: 11 ff.) 
23
 Judith Butler er et af af de største navne inden for queer-teorien. Rosenberg refererer utallige gange til Butlers bog Gender Trouble (1990), der 
ifølge Rosenberg betød et paradigmeskifte i feministisk teori og politik. Især som en følge af Butlers opgør med betegnelsen ’sex’ og kategorien 
’kvinde’. 
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gentagne stiliserede handlinger24 med sproget, hvorved der gennem diskurserne skabes en fiktion 
af et psykologisk indre og en kønsidentitet (Rosenberg, 2002: 69 ff.).  
 Rosenberg undlader, i modsætning til Butler, at afvise en skelnen mellem ’køn’ og 
’genus’, da de sceniske kunstarter, ifølge Rosenberg, traditionelt set altid har skelnet mellem køn 
og genus. Kønnet i teatret vil altid være til stede i kraft af skuespillerens krop. Når skuespilleren 
gestalter det andet køn, opstår der ofte en dissonans mellem køn og genus, mellem kroppen og 
forestillingerne knyttet til kroppen. Hvis travestien således bliver genusoverskridende, skyldes 
det, at når fx en kvinde imiterer en mand, kan der vises en diskrepans mellem tegnet (kvinden) og 
det betegnede (manden), mellem præsentationen af kønnet (jf. skuespillerens kvindekrop) og 
repræsentationen af genus (jf. skuespillerens manderolle). Derved vises det også, at manderollen 
kan imiteres, hvilket betyder, at den ikke nødvendigvis kun er bundet til en mandekrop. Samtidig 
muliggør dette, at de bestemte genusforestillinger, som er knyttet til 
kvindekroppen/kvindekønnet, overskrides, hvilket med tydelighed viser, at genus er en 
konstruktion (Rosenberg, 2002: 69 ff.) (Rosenberg, 2000: 15 ff., 41 ff.).25 
 Selv om der findes utallige andre feministiske teaterformer, vil disse således ikke være 
undersøgelsens genstandsfelt. Jeg beskæftiger mig udelukkende med Søvngængers form for 
feminisme beskrevet ved hjælp af Rosenbergs teori om den genusoverskridende travesti. I det 
følgende vil jeg kort se på det genusoverskridende i forhold til Søvngænger og resten af Olsens 
forfatterskab.  
Det genusoverskridende i Olsens forfatterskab? 
I 2000 fik Olsen opført Is på Århus Teater, og samme år blev denne enakter udgivet i antologien 
Seks danske enaktere på Forlaget DRAMA. I dette og flere af hendes andre teaterstykker ses 
problemerne mellem kønnene og menneskene generelt. I Is bliver det fx vist, hvordan 
kommunikationen mellem kønnene gentagne gange slår fejl: En kvindelig tolk kan ikke få sin 
mandlige kollega til at forstå sine kærlige følelser, og et ægtepar indtager på skift hinandens 
holdninger og siger derved konstant det modsatte af den anden, og det de selv har sagt i den 
foregående scene. I Atlas, der blev opført på Statens Teaterskole 2003, får mændene ikke et ben 
                                                 
24
 Butler er inspireret af teorien om talehandlinger. Forenklet sagt går teorien ud på, at man kan handle med sproget, da man skaber verden ved at 
tale. Sproget ses derfor som en handling, der – når den gentages over tid – kan producere en kønsidentitet, som måske fejlagtigt forstås som et 
indiskutabelt sandt fænomen i verden. Butler skriver: ”Such acts, gestures, enactments, generally construed, are performative in the sense that 
the essence or identity that they otherwise purport to express are fabrications manufactured and sustained through corporeal signs and other 
discursive means” (Butler, 1999: 173). Butler mener således også,  at femininitet og maskulinitet iscenesættes hver dag gennem kropslige tegn. 
Fx iscenesætter en kvinde sig selv som kvinde ved at sidde med samlede ben, hvor en mand ville sidde med spredte ben (Rosenberg, 2000: 75).  
25
 Rosenbergs udgangspunkt er at vise, hvordan der ofte opstår queer-forbindelser mellem rollerne. Når en kvindelig skuespiller gestalter en 
manderolle og dermed kan indtage en seksuel aktiv position over for en anden kvindelig skuespiller, der gestalter en kvinderolle og således ofte 
indtager en passiv position, kan der opstå et billede af et lesbisk forhold. Denne del af Rosenbergs teori har jeg dog udeladt, da jeg primært 
undersøger bruddet på genus, bruddet på den diktomiske opfattelse af kønnet set i forhold til karakteren – uden at føre denne læsning videre ind i 
en queer- tolkning af seksualiteten (Rosenberg, 2000: 67 ff.). 
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til jorden. Deres biologiske rolle i forplantningen tilsidesættes helt, idet den ene kvinde får et 
befrugtet abeæg sat op i sin livmoder, mens den anden kvinde bliver voldtaget af et 
varulvelignende væsen. Undersøgelsen af det specifikt kvindelige (jf. graviditeten) er således en 
tilbagevendende tematik, hvilket også enakteren Femme Finale er et eksempel på. Dette drama 
udgjorde anden del af trilogien Humanum Bæst og blev iscenesat på Teater Grob og i 
Kanonhallen 2002. Olsen bidrog med Femme Finale til at sætte fokus på kvindelighed; fx 
menstruation og ”pletparanoia”, problemfyldt seksualitet og mislykket moderskab, hvor 
kvinderollerne strækkes og bøjes. Den kvindelige detektiv, der indtager en traditionel manderolle, 
udsættes i en natklub for de kvindelige ansattes krumspring. De kvindelige ansatte ligner mest af 
alt en parodi på film noirs femme fatales. Fx siger den kvindelige ”pletforsker” Sten, der således 
har et mandenavn, til den kvindelige detektiv: ”Hvis du var en mand, ville du så ikke tage hende 
med kjolen?” (Olsen, 2003: 39). Det er underforstået at ordet ’tage’ skal forstås seksuelt, og det er 
højst sandsynligt Sten, der har ringet falsk alarm til politiet, da hun gerne ville have, at der kom 
en mand. Kvinderne accepterer således ikke detektiven, da hun er kvinde, men samtidig kan 
ingen af kvinderne leve op til deres egne mere traditionelle kvinderoller. Eksempelvis har 
natklubsangerinden Dorris i Femme Finale mistet sit barn i et supermarked, og hun kan derfor 
ikke udfylde sin moderrolle. I lighed med de to mødre i Atlas, hvor den ene kvæler sin abeunge i 
overdreven moderkærlighed, og den anden næsten slår sin ulveunge ihjel i afmagt over, at det 
ikke er et rigtigt menneskebarn. Disse kvinder problematiserer derfor opfattelsen af det moderlige 
som en feminin egenskab knyttet til kvinden.  
 Graviditeten er derfor ikke altid ønsket, moderskabet kan kun vanskeligt udfyldes, og 
kvinderollen og til dels manderollen er under konstant opsyn og vrides af led i Olsens tekster, 
hvor kønnet destabiliseres. Rosenberg gør opmærksom på, hvordan feministiske 
teaterinstruktører tager afstand fra stereotype kvinderoller, noget som en del dramatikere i 
90’ernes teater også gjorde i et forsøg på at skabe mere interessante kvinderoller (fx Astrid 
Saalbach) og i problematiseringen af kønnenes forhold (fx Line Knutzon) (Rosenberg, 2000: 121) 
(Theil, 2000: 169 ff.). Dette gør sig således også gældende i Olsens dramatik. I de fleste af Olsens 
tekster er overskridelsen af genus dog ikke det centrale. Noget tyder på, at det først er i 
Søvngænger, at det genusoverskridende for alvor får en hovedrolle. 
 De forskellige dagblades anmeldere kommer ind på gestaltningen af kvindekønnet i 
opførelsen af Søvngænger, idet de hæfter sig ved det specielle i at lade to højgravide kvinder stå 
på scenen. Marius Nørup-Nielsen udtaler således: ”der er masser af drama i en graviditet” 
(Nørup-Nielsen, 2003: 6). Monna Dithmer skriver om teatersæsonen 2003, at de ”groteske 
kroppe” har været fremherskende på scenerne. I forbindelse hermed skriver hun om Søvngænger: 
”Det er jo det fantastiske – også angstfremkaldende – ved den gravide ekstremkrop, at den på 
kødeligste vis synliggør det, man dybest set ikke kan fatte: livets mirakel” (Dithmer, 2003: 4). 
Anne Middelboe Christensen beskriver skuespillet som en ”grotesk gyser”: ”Alligevel er stykket 
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langtfra nogen graviditetsklæbende historie om børnedrømme. Stykket er snarere en eksistentiel 
gyser om at være ensom – eller drømmen om at blive elsket. Og om rædslen over at være gravid 
og være alene med et barn, man ikke kender.” (Christensen, 2003: 9). Fælles for de hér citerede 
anmeldere er, at de kobler graviditeten til gyser-genren og det groteske og dermed understreger 
det ekstreme i at lade to kvinder spille, når de er højgravide. Spørgsmålet er, om Søvngængers 
måde at gestalte og tematisere graviditeten, forældreskabet og døden på, i sammenhæng med 
dramaets flertydige karakterskildring, er med til at sætte kønnet på spil? I det følgende vil 
karaktertegningen derfor kort blive beskrevet i forhold til det sjæledramatiske i Søvngænger og 
resten af Olsens forfatterskab. 
Olsen og sjæledramaet? 
Theil mener, at der i sen-90’erne opstår noget, som kan beskrives som det ’sjælelige’ drama, hvor 
den ydre handling og dialogen bliver nedtonet til fordel for den indre konflikt og den poetiske 
monolog. Det vigtige for disse ’sjæledramaer’ er at stille spørgsmål i stedet for at give svar og 
udforske og opsøge de menneskelig gåder. Der er fokus på hjernen, sjælen eller ånden. Det er en 
sprængt form, der præger disse dramaer, fx anvendes drømmeagtige billedsekvenser. I 
sjæledramatikken vender man blikket væk fra samfundets og familiens opløsning og retter det 
mod det enkelte individ, den labile, centrumløse identitet – det opløste jeg (Theil, 2000: 8 ff., 53, 
70). 
 Olsens stil minder meget om denne del af 90’ernes dramatik, hvor bl.a. dramatikeren 
Jokum Rohde udtrykker en ikke-lineær sjæledramatik i Nero (1998). I dette drama bliver 
dobbeltgængertemaet udforsket i en drømmelignende stil, hvor et jegs patologiske udspaltning i 
en eller flere personer sættes i scene. Det bliver dog ikke et klokkerent eksempel på skizofreni. 
Flertydigheden bevares, idet det aldrig fastslås med sikkerhed, at de andre personer udelukkende 
er fantasmer. I flere af sine teaterstykker lader Olsen på samme måde personerne flyde delvist 
sammen. I Raststelle fremstår Asbjørn og Slagteren som én og samme person. I Atlas antydes det, 
at kvinderne Rakel og Rebekka er to sider af samme forstyrrede kvinde, da de gennemgår en 
næsten identisk udvikling og på et tidspunkt føder i hver sin ende af scenen – uden på noget 
tidspunkt at møde hinanden. I Camping (2005) er personsammenfaldene mindre tydelige. 
Sandsynligvis er den pukkelryggede campingudlejer og den tyske kvinde søstre; den sø(r)gende 
tysker har mistet en søster, mens campingudlejeren, der er af tysk afstamning og blev adopteret 
som lille pige, tilsyneladende har en tvillingesøster gemt i sin pukkel. Samtidig bliver 
transvestisme sat i forbindelse med spøgeri, da en mand i et ellers ’normalt’ ægteskab lister rundt 
klædt som kvinde i de sene nattetimer og derved kommer til at ligne et kvindeligt spøgelse, 
måske den tabte søster. Rosenberg skriver, at transvestismen ofte er knyttet til noget 
overnaturligt, hvilket også sker momentant i dette drama, men det genusoverskridende antydes 
kun. I Søvngænger bliver det genusoverskridende sandsynligvis mere tydeligt, da personerne i 
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højere grad er svære at skelne fra hinanden (se s. 74). 
 Også den drømme- og mareridtsagtige stemning går igen i flere af Olsens dramaer. Et 
eksempel er Raststelle, hvor Kraka er fanget på en rasteplads, som er umulig at forlade igen. Hér 
flyder stederne sammen – et toilet bliver eksempelvis til et fængsel. På tilsvarende vis bøjes tiden 
i Femme Finale, da mordet øjensynligt sker i starten af dramaet, men liget først indfinder sig til 
sidst og viser sig at være den detektiv, der forgæves har forsøgt at opklare mordgåden. Opløsning 
af tid, sted, personer og handling er typisk for det modernistiske drama (se s. 59 ff.). På samme 
måde som i Femme Finale rummer de fleste af dramaerne et krimiaspekt, hvor de mørke 
hemmeligheder bryder som lig op af jorden: I Camping er tyskerens søster sandsynligvis død pga. 
de kritisable forhold i flygtningelejren, i Raststelle bliver Businesswoman ædt som en 
grillkylling, i Atlas finder de et permafrostbevaret lig, og i Søvngænger er manden måske død. 
Der indgår således også gyserelementer i Olsens dramaer, hvor det antydes, at karaktererne 
måske er en slags hvileløse og søgende sjæle. Som i 90’ernes ’sjæledramatik’ gives der ingen 
endelige svar på disse spørgsmål omkring identitet og fortidens dystre hemmeligheder, og 
karakterskildringen minder om modernismens opløsning af karakterer (se s. 62).  
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3 Postfeministisk og Bachtin 
inspireret metode 
Postfeministisk analyse 
Jeg vil benytte Shoshana Felmans26 postfeminisme som en overordnet læsningsstrategi, der 
fastholder kønnet som analysernes centrale omdrejningspunkt. Jonathan Culler27 placerer i sin 
bog On Deconstruction (1982) Felmans postfeminisme et sted i dekonstruktionens komplekse 
metodiske landskab, bl.a. fordi vægten lægges på læseren og læsningen. Jeg vil i de følgende 
afsnit redegøre for Felmans tekstanalytiske praksis og de teoretikere, der kan forklare den 
baggrund, som Felman udvikler sin tekstopfattelse på.28  
Intertekstualitet 
Julia Kristevas29 teori om intertekstualitet er i denne sammenhæng brugbar, da den i kraft af sit 
fokus på læseren og læsningen når frem til en tekstforståelse, der gør det muligt at læse en ældre 
tekst i lyset af en nyere tekst. Kristeva beskriver, hvordan en vertikal tekstopfattelse må forstås 
som synkron, idet hun anskuer alle tekster (også ikke-litterære) som værende i dialog med 
hinanden på tværs af tid: ”any text is the absorption and transformation of another.” (Kristeva, 
1986: 37). Den enkelte tekst peger således på alle disse andre eksisterende tekster, hvorfor enhver 
tekst kan beskrives som intertekstuel. Samtidig er der i teksten indskrevet et skrivende subjekt og 
en adressat, en afsender og en modtager, der dog kun skal ses som tekstlige niveauer. Disse 
kommunikerer med hinanden på tværs af rum, hvilket Kristeva benævner som tekstens 
horisontalitet. Dette betyder, at ’forfatterniveauet’ i teksten bliver en læser af andre tekster, for 
’forfatteren’ (såvel som ’læseren’) må altid tage udgangspunkt i det tekstuelle rum, de 
eksisterende tekster: ”The writer’s interlocutor, then, is the writer himself, but as a reader of 
another text.” (Kristeva, 1986: 56). Horisontaliteten og vertikaliteten er forbundne, og begge må 
derfor indgå i analysen af teksten. 
 Kristeva udvikler sit intertekstualitetsbegreb under påvirkning af bl.a. Michail M. 
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 Shoshana Felman er professor  i Fransk og Sammenlignende Litteratur ved Yale University i New Haven, USA.  
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 Jonathan Culler er professor i Engelsk og Komparativ Litteratur ved Cornell University.  
28
 Jeg vil dog ikke redegøre for dekonstruktionen, men blot drage paralleller mellem Felmans teori og denne, i de tilfælde, hvor det er relevant. 
Dekonstruktionen kan i dag betegnes som en vifte af vidt forskellige teoretiske retninger. Begrebet stammer fra den franske filosof Jacques 
Derrida (1930 - 2004) (Bøggild, 2004: 7). 
29
 Julia Kristeva er professor i Lingvistik, praktiserende psykoanalytiker og skønlitterær forfatter. Videnskabelig ansvarlig for Institut for 
Litteraturvidenskab ved Université Paris VII.  
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Bachtins30 teori, som bl.a. undersøger den moderne litteraturs brud på fiktionen som en objektiv 
afbildning af verden. I stedet for at tegne et repræsentativt billede af verden er den moderne 
litteratur optaget af sin egen tilblivelse og produktionen af betydning. Af denne grund opstår en 
form for analyse, der kan beskrives som dekonstruktiv, hvor læseren kommer til at spille en 
meget stor rolle, idet tekstens ’mening’ ikke uden videre lader sig afkode, men teksten tværtimod 
sætter spørgsmålstegn ved en endelig betydning. Den synkrone opfattelse af intertekstualiteten og 
forestillingen om læseren som et niveau i teksten betyder imidlertid også, at en ældre tekst ikke 
kun behøver at blive set i forhold til sin historiske samtid og den tid, der er gået forud, men også i 
forhold til læserens tid, hvor nyere tekster og nyere analytiske metoder influerer på læserens 
tekstopfattelse. Denne synkrone tekstopfattelse, hvor teksterne opfattes som sameksisterende på 
tværs af tid og sted, står i modsætning til den diakrone, der tænker i én kronologisk 
’påvirkningsretning’ og ser teksterne som adskilt af tid og rum, hvorfor kun den ældre tekst kan 
sige noget om den nyere. Kristevas teori om den synkrone tekstopfattelse implicerer med andre 
ord, at i sammenstillingen af en ældre og en nyere tekst kan reflekteringen gå begge veje 
(Kristeva, 1986: 54 ff.) (Nielsen, 1972: 16 ff.) (Breitenbauch, 2002: 53 ff.). Ved at anvende denne 
teori i min sammenstilling af dramaerne kan Søvngænger benyttes i en dekonstruktion af Fruen 
fra havet, således at nye træk måske kommer til syne i sidstnævnte drama. Jeg vil derfor ikke 
fokusere på Ibsens eventuelle indflydelse på Olsen, men på den måde som Olsens drama skriver 
sig ind i en postmoderne opfattelse af kønnet. Det bliver derfor analysen af Olsens drama, der 
kommer til at få en afsmittende effekt på læsningen af Ibsens tekst, hvor jeg vil undersøge, hvad 
kønnet og nærmere bestemt forældreskabet betyder. På trods af et tidsskel mellem dramaerne på 
117 år, og på trods af deres helt åbenlyse forskelle, mener jeg således, at det er relevant at bringe 
dem sammen og dekonstruere Fruen fra havet ved hjælp af Søvngænger. 
 Det er oplagt at anvende Kristevas opfattelse af intertekstualitet i samspil med Felmans 
postfeminisme, da Felman ligesom Kristeva beskæftiger sig med læseren og læsningen. Felman 
viser, hvordan man som analytiker må forholde sig til eksisterende læsninger af den tekst, man 
undersøger. Ligesom man ikke kan skrive en tekst uden at tage udgangspunkt i andre tekster, kan 
man ikke foretage en læsning uden at tage udgangspunkt i andres analyser. Felmans 
postfeminisme vil imidlertid forsøge at indtage en anderledes position end den slags læsninger, 
der ofte understøtter en tankegang om det mandliges forrang, hvilket vil blive forklaret i det 
følgende.  
Postfeminisme 
Ifølge Culler kan den postfeministiske tekstlæsning – herunder Felmans – ses som en 
undersøgelse af de bestemte koncepter, der understøtter et fallogocentrisk, dvs. ”mandligt”, 
tankesystem. Man forsøger derfor at analysere tekster ud fra et andet fokus end det, der anses for 
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 Michail Michailovitj Bachtin (1895 - 1975), en af de største tænkere inden for filosofi, litteratur og sprog. 
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at være fallogocentrisk, da dette læner sig op ad en logocentrisk forståelse af verden. 
Logocentrismen opfatter kønnet som en dikotomisk størrelse, hvor der til ’manden’ eksempelvis 
knytter sig rationalitet og til ’kvinden’  irrationalitet og disse betydninger er ladet med en positiv 
og negativ evaluering. Den logocentriske verdensopfattelse er pga. denne dikotomiske opdeling 
af manden og kvinden, hvor kvinden ses som ’det andet køn’ og manden som det positive 
princip, medvirkende til at opretholde en mandlig orden – også kaldet fallogocentrisme31. Ifølge 
Culler fokuserer postfeminister på andre ting ved teksten i et forsøg på at undergrave en 
traditionel diskurs, fx ved at lægge vægten på tekstens tekstualitet, dvs. tekstens ’bevidsthed’ om 
at den er en tekst, der tolkes af en læser. Desuden vil postfeminister som regel vise, hvordan 
logocentrismen bruges til at opretholde fallogocentrismen. Culler mener imidlertid, at 
postfeminismen rummer problemer med hensyn til den kvindelige læseoplevelse, da det at læse 
som en kvinde er en konstruktion, der refererer tilbage til tekstanalytikerens identitet som kvinde, 
der ligeledes er en konstruktion: ”a woman reading as a woman reading as a woman” (Culler, 
1985: 64) (Moi, 2003: 100 ff.).  
 Culler har ret i, at Felman kommer ind på den konkrete erfaring som kvinde, men for det 
første er Felmans teori baseret på en idé om, at det ubevidste altid vil have en vis indflydelse på 
analysen, hvorfor konkrete og personlige erfaringer som kvinde (fx graviditet) ofte vil kunne 
spille ind. For det andet udelukker det at se kønnet som en konstruktion ikke, at et individ 
klassificeret som ”kvinde” kan have specifikke oplevelser pga. de bestemte kulturelle syn på 
kvinden i samfundet, som afføder bestemte generelle måder at behandle kvinder på. For det tredje 
er det ”kvindelige” ikke det bærende i Felmans teori, det er derimod at se den ’kvindelige 
læsning’ som en anderledes position. Qua dette kan denne form for læsning også indtages af en 
mandlig analytiker, fuldstændig på samme måde som en kvindelig analytiker kan indtage en 
’fallogocentrisk position’. Det handler derfor ikke så meget om at læse som en ”kvinde” som at 
læse fra en anden position, der åbner op for de sider af teksten, som andre kritikere har overset 
eller udelukket. Det er dét, som Felman gør, når hun foretager en ’læsning på læsning’ (Felman, 
1993: 1 ff.).  
Læsning på læsning 
I What Does a Woman Want? (1993) skriver Felman om ’læsning på læsning’ (jf. ’rereading’32), 
at hendes analyses sammenstød med de analyser, som hun ’læser ovenpå’, blotlægger nye 
interessante tekstuelle lag. Felman forudsætter derfor en intertekstuel forståelseshorisont, der 
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 Derrida er ophavsmanden til denne teori, hvor pointen bl.a. er, at i talen om ’manden’ behøver man ikke nævne ’kvinden’, da hun automatisk 
er inkluderet som modsætning, eller rettere sagt: Hun ekskluderes – uden at der bliver gjort opmærksom på hendes eksklusion. Tales der 
derimod om ’kvinden’, er det altid i forbindelse med ’manden’, som hans ’anden’ (jf. ”other”). Sproget, og den fallogocentriske form for 
analyse, understøtter med andre ord det mandliges forrang. Hélène Cixous, der baserer sit arbejde på Derridas begreber, mener, at formålet med 
logocentrismen altid har været at sikre den mandlige orden (Culler, 1985: 165 ff.). 
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 Charlotte Engberg har oversat begrebet ”rereading” til ”læsning på læsning”. Se fx hendes artikel Læsning på læsning (Engberg, 1987: 143 
ff.). Charlotte Engberg er lektor i Dansk ved Institut for Sprog og Kultur, Roskilde Universitetscenter.  
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minder meget om Kristevas. Man kan med andre ord ikke analysere en tekst uden implicit eller 
eksplicit at gøre brug af allerede eksisterende læsninger. Det er vigtigt at understrege, at Felman 
ikke afskriver andres tekstanalyser, men hun påviser ofte, hvordan analytikere er tilbøjelige til at 
blive indfanget af positioner i teksten, fx ved identifikation med tekstens personer, hvorfor mange 
læsninger ofte kommer til at ekskludere en eventuel flertydighed. Dette sker for eksempel i 
læsningen af Honoré de Balzacs tekst Adieu (1830), hvor kritikerne overser selve hovedplottet, da 
de identificerer sig med hovedpersonen Philippe og derfor lægger vægten på krigstemaet. 
Dermed forbigår de visse spørgsmål, som teksten stiller vedrørende, hvorfor Philippes elskerinde 
Stephanies skæbne bliver at dø, i det øjeblik han tvinger hende ud af hendes galskab, og hun 
genkender ham. Felman udleder af dette, at på trods af at fornuften kendetegner det mandliges 
domæne og galskaben det kvindeliges i fortællingen, så presses kvinden samtidig ind i en rolle, 
hvor hun skal afspejle mandens egne fortræffeligheder, og derved kommer hun også til at ligne 
ham: ”’Woman,’ in other words, is the exact metaphorical measure of the narcissism of man.” 
(Felman, 1993: 34). Dermed viser Felman, at teksten modsiger sig selv, idet vanviddet må 
indebære det modsatte af det at være ’kvinde’, da det ikke kan afspejle manden, hvilket fører 
Felman frem til at konkludere, at galskab er ”feminine difference”33. Stephanie dør, i det øjeblik 
hun igen kommer til at afspejle Philippe, da hun derved mister sig ”jeg”. Kritikerne overser 
fuldstændig Stephanies mærkværdige død og lægger i stedet vægten på de realistiske 
krigsskildringer, men teksten selv stiller faktisk spørgsmålet om, hvordan man skal aflæse den 
igennem Philippes ’fejlfortolkning’ af Stephanie (Felman, 1993: 35 ff.). 
 Dette lille uddrag af Felmans analyse demonstrerer, at ‘læsning på læsning’ er et redskab, 
som fører læseren over i en anderledes position, hvorfra man ikke længere kommer til at læse den 
samme historie igen og igen. Felman argumenterer for ’læsning på læsning’ ved bl.a. at citere 
Roland Barthes34: ”rereading is here suggested at the outset, for it alone saves the text from 
repetition (those who fail to reread are obliged to read the same story everywhere).” (Felman, 
1993: 41). Samtidig ses det, hvordan Felman flytter fokus fra det at udlede noget sikkert om 
teksten til de spørgsmål, som teksten stiller som tekst. Det er dette forhold i teksten, som Felman 
kalder for tekstens ’tekstualitet’,  dens drilske synliggørelse af at den er en tekst ved at beskæftige 
sig med selve spørgsmålet om interpretation. I dette eksempel tematiseres tekstualiteten gennem 
den mandlige hovedpersons manglende evne til at ’læse’ sin omverden rigtigt. Samtidig viser 
Felman på den ene side, at kvindens undertrykkelse (jf. hendes død) delvist er forårsaget af, at 
hun tvinges til igen at blive en spejling af manden, hvilket betyder, at hun mister sig selv. På den 
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 Felman er bl.a. inspireret af af Derridas kritik af logocentrismen og hans ”difference-begreb”. I logocentrismen opfattes det kvindelige som det 
mandliges negative modsætning, men ifølge Felman er den logocentriske opfattelse blind for kvindens ”virkelige” difference – dvs. punktet hvor 
hun ikke længere indgår i mand/kvinde dikotomien og betegner manden (Felman, 1996: 20 ff.). 
34
 Roland Barthes (1915 - 1980). Culler beskriver dele af Barthes teori som dekonstruktivistisk, bl.a. da den omhandler læserens rolle i 
tekstanalysen (Culler, 1985: 31 ff.). 
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anden side afslører Felman, at netop denne spejling viser, at den dikotomiske opfattelse af kønnet 
er en konstruktion, da kvinden i teksten næsten kommer til at betegne manden. I denne analyse 
betragtes det feminine som en retorisk kategori, dvs. at det feminines betydning er at betegne det 
mandlige. I det følgende vil jeg forklare, hvordan Felman udvikler begrebet ’retorisk 
flertydighed’, da dette begreb blotlægger, hvordan et ords betydning, fx ’kvindeligt’ eller 
’mandligt’, ikke altid kan beskrives som en endelig og naturlig størrelse i en tekst, da dets 
henvisningsfunktion nogle gange problematiseres. 
Retorisk flertydighed  
I Writing and Madness (2003) skriver Felman, at hun i sin teori om ’retorisk flertydighed’ tilføjer 
begrebet et psykoanalytisk perspektiv, der rækker ud over det filosofiske, stilistiske og 
lingvistiske, som hidtil er indgået i forståelsen af termen. Dette gør hun inspireret af Jacques 
Lacan35, hvilket kort vil blive beskrevet i det følgende.  
 Felman beskriver, hvordan Lacan på den ene side ville undersøge det ubevidstes retorik, 
dvs. dets diskontinuitet, og på den anden side kortlægge det ubevidste som et sprog. Lacan var 
imidlertid klar over, at det ubevidste ikke lader sig kortlægge, da man ikke kan komme uden om 
eller sætte sig ud over det ubevidste, idet man er tvunget til at deltage i det. Dette er det umulige 
aspekt af Lacans projekt. Lacan benytter også denne teori i tekstanalysen, hvilket Felman lader 
sig inspirere af i sin tekstanalytiske praksis, hvor hun beskæftiger sig med det retoriske og det 
ubevidste i en tekst. I beskrivelsen af, hvad det retoriske og det ubevidste betyder i forhold til 
tekstanalysen, kommer hun også ind på Sigmund Freuds36 teori om drømmeanalysen, da denne 
indvirkede på Lacans måde at læse på. Freud skriver, at man ikke kan forklare en drøm, da det ’at 
forklare’ betyder, at man sporer den tilbage til noget, man ved i forvejen, hvilket således ikke 
siger noget om selve drømmen. Lacan inspireres af denne tankegang, og ser ikke psykoanalysen 
som åbenbaringen af en ny mening, men som en ny måde at læse på. Derfor fokuserer Lacan på 
de ting i teksten, der ikke umiddelbart lader sig forklare, idet de er flertydige – retoriske (Felman, 
2003: 119 ff.). I forhold til tekstanalysen kan tekstens mening beskrives som tematik, mens 
måden at læse tekstens diskontinuerlige, ubevidste og flertydige sider kan beskrives som retorik:  
”Rhetoric is precisely the non-simplicity, the non-self-transparency, of the theme. Or to put it another 
way, rhetoric is never external to the theme: it resides in it, pervades it, but in so doing decenters it, 
articulates it otherwise. Within the theme, rhetoric is a discourse that is radically other” (Felman, 2003: 
89).  
 
Det retoriske følger således en anden logik end det tematiske. Det er en slags tekstens ubevidste, 
der ligger under temaet, men som samtidig dermed forudsætter temaet. Relationen mellem temaet 
og den retoriske flertydighed minder om det, som Freud skriver om relationen mellem de 
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 Jacques Lacan (1901 - 1981), fransk psykoanalytiker og psykiater.  
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 Sigmund Freud (1856 - 1938) er grundlæggeren af psykoanalysen. 
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bevidste tanker og drømmearbejdet. Den retoriske flertydighed er analog med drømmearbejdet, 
der hverken tænker, kalkulerer eller dømmer, men udelukkende giver ting en ny form. Det 
manifeste drømmeindhold og de latente drømmetanker (der dannes i søvnen) bliver præsenteret 
som to forskellige sprog, der omhandler det samme. Det, der står centralt i drømmens indhold, 
behøver således ikke at være til stede i selve drømmen, på samme måde som det centrale i temaet 
kan være sekundært i analysen af den retoriske flertydighed (Felman, 2003: 96) (Freud, 1982: 
233 ff.). 
 I stedet for at koncentrere sig om tekstens hvad, dens tema, vælger Felman derfor at spore 
sig ind på tekstens hvordan, hvilket hun benævner ’den retoriske flertydighed’. Dette betyder, at 
en analyse ikke skal forsøge at besvare elle løse de spørgsmål, som teksten stiller, men i stedet 
beskæftige sig med den måde, som den stiller dem på – og hvorfor (Felman, 2003: 165). 
Inspireret af Lacan viser Felman forskellige tilgange til undersøgelsen af den retoriske 
flertydighed i en tekst. Den ene måde er at undersøge tegnenes knopskydning, hvor tegn kun 
henviser til andre tegn og ikke til det betegnede (se s. 57, 78, 86). Denne måde drager med andre 
ord tvivl om ordenes henvisningsfunktion: Hvilket ord er blot et ’ord’ i teksten uden 
henvisningsfunktion, og hvilket ord henviser til noget uden for teksten? Når tegnene kun henviser 
til hinanden og ikke til det betegnede, undslipper tekstens tematik læseren. Anderledes sagt: De 
retoriske kategorier nedbryder temaet. Den anden måde er at undersøge tekstens tematiske 
”åbninger”, en retorisk undersøgelse af tekstens ubevidste, hvor læseretningen er modsat en 
tekstanalyse, der bevæger sig fra det flertydige mod en mere entydig læsning. I læsningen af 
tekstens ubevidste overlapper og kontrasterer de forskellige læsninger hinanden, men er ifølge 
Felman ligeberettigede. Denne form for læsning kunne derfor kaldes en ’læsning på læsning’ af 
sig selv, en slags dekonstruktion37 af sig selv, da det tematiserede igen og igen må udsættes for en 
retorisk læsning. Den kan også, som i eksemplet med Balzacs tekst, komme til udtryk i en 
’læsning på læsning’ af andre analytikeres tekster. Når Felman skriver om en ’anderledes 
position’, mener hun således ofte en retorisk position (Felman, 2003: 95 n. 15).   
 I det følgende vil jeg sætte især denne del af Felmans teori i forbindelse med Bachtin, da 
jeg mener, at retorisk flertydighed og polyfoni har mange fællesnævnere og kan supplere 
hinanden i forhold til en analyse af genrehybrider og gestaltning af karakterer.  
 
 
Polyfoni og postfeminisme 
Felman går ind for en stor grad af metodefrihed, og hun beskriver bl.a. sin egen ”metode” som en 
praksis. Da praksis kun er et eksempel på, hvordan noget kan gøres, betyder dette, at Felman ikke 
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 Felmans opfattelse af ’læsning på læsning’ minder på dette punkt om Barbara Johnsons teori om dekonstruktion. Johnson skriver, at i 
tekstanalysens praksis følges både betydningerne og betydningens suspensioner og forskydninger i en tekst (In: Bøggild, 2004: 19). 
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tilsigter en bestemt metodisk skabelon. Hun inddrager vidt forskellige teoretikere i sine analyser, 
og hver analyses forskellige metodiske redskaber dikteres af: ”det usammenligneligt unikke ved 
en tekstlig oplevelse i praksis” (jf. min oversættelse) (Felman, 1993: 6 ff.). Dette er en styrke, idet 
det således altid er teksten, der dikterer metoden, men samtidig er der ikke mange rettesnore at 
holde fast i. Jeg vil derfor, som Felman således selv gør, eklektisk inddrage de tekstanalytikere og 
tekstteoretikere, der rent praktisk kan hjælpe mig til at finde de spørgsmål, som teksterne stiller. 
Det er således hensigten at benytte disse som inspirationskilder til at afsløre nye indgange til 
teksterne.  
Polyfoni og karnevalisme  
Når bl.a. Bachtins teori om det ’polyfone’ (jf. ’mange stemmer’) inddrages som en af disse 
inspirationskilder, er det, fordi jeg mener, den er oplagt at koble til Felmans teori om den 
retoriske flertydighed. Både Bachtin og Felman forudsætter den intertekstuelle 
forståelseshorisont, og begge lægger vægten på det flertydige, hvor ordenes henvisningsfunktion 
bliver uklar, fx ved at ordenes betydninger vendes på hovedet. Bachtin har, ifølge Nina Møller 
Andersen38, en pragmatisk sprogopfattelse, idet han mener, at tegnet både har en udtryks- og en 
indholdsside, som først bliver virksomme, når tegnet indgår i en kommunikativ sammenhæng. En 
betydning kan kun eksistere i forhold til en anden betydning, som led i en uendelig kæde af 
betydninger (Andersen, 2002: 120 ff.). Hermed er sproget ikke længere interessant som en 
afbildning af verden, det interessante ligger i brugen af det. Bachtin minder om Felman på dette 
punkt, men Felman er langt mere radikal, idet hun drager en kile ned mellem tegnet og det 
betegnede i sin undersøgelse af den retoriske flertydighed, hvilket ekskluderer en bagvedliggende 
betydning.  
 Den retoriske flertydigheds andet kendetegn er, at den forsøger at bryde med den form for 
læsning, der fører teksten frem til én fastlagt tematisk betydning, men samtidig forudsætter den 
retoriske flertydighed temaet. Felman skriver følgende i Writing and Madness: ”the task of 
reading is first of all, of course, to find the theme, but afterward to try to lose it. And losing the 
theme is sometimes more difficult than finding it.” (Felman, 2003: 97). Bachtins teori om det 
polyfone minder om postfeminismen på dette punkt, da det polyfone altid vil forudsætte det, som 
det fungerer subversivt over for, nemlig det monologiske/dialektiske. Det monologiske er 
kendetegnet ved klarhed, entydighed og repræsenterer et overskueligt, hierarkisk verdensbillede. 
Det polyfone er en midlertidig invertering af dette verdensbillede, idet dets kendetegn er, at det 
momentant ophæver hierarkiet og lader heterogene og usammenlignelige elementer optræde i en 
flerstemmighed, der ikke kan reduceres til én ideologisk fællesnævner. Det polyfone indebærer 
således flertydighed og åbenhed, hvor det dialektiske/monologiske indebærer entydighed og 
lukkethed. Både den postfeministiske og den polyfone læsning indgår i en dialog med det 
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entydige i afsøgningen af tekstens kompleksitet og flertydighed. Hvor Bachtin bl.a. undersøger, 
hvordan genrer og diskurser taler sammen, hvilket medfører polyfoni og flertydighed, undersøger 
Felman, hvordan hendes analyse kan ’diskutere’ med andre analyser og vise tekstens retoriske 
flertydighed (Bachtin, 1984: 16 f.). 
 Ifølge Jan Kott39 forvrænger det karnevalistiske (se s. 67), som er et andet af Bachtins 
begreber, den neoplatoniske opfattelse af verden. Det neoplatoniske bygger på Platons40 teori og 
svarer til beskrivelsen af det monologiske. Fx mener neoplatonismen, der tilfører Platons teori en 
kristen terminologi, at den højeste del i universet er afspejlet i den laveste. Platons ’hulebillede’, 
hvor bålet kaster skygger ind i hulen, er et meget klart eksempel på dette: Bålet er det højeste, en 
idéverden, mens skyggerne, den jordiske verden, kun er en svag afglans af denne. Det polyfone 
og karnevalistiske laver imidlertid en værdiomvending og parodierer det neoplatoniske, 
hierarkiske verdenssyn. I karnevalismen afspejler den jordiske verden derfor stadig idéverden, 
men får samtidig tilført en ny og meget vigtig betydning, da den garanterer livets fortsættelse 
(bl.a. i form af børnefødsler). Dette vises gennem komiske og groteske billeder, hvor 
kropsåbninger og kropsudsondringer fremhæves. Den nedvurdering af den jordiske verden, der 
ligger i den neoplatoniske tankegang, vendes således om i det karnevalistiske og bliver en 
’opvurdering’ (Kott, 1987: 33 ff.). Fallogocentrismen læner sig op ad logocentrismen, som 
ligeledes kan spores tilbage til den platoniske tænkning. Denne tænkning forsøger postfeminister 
at dekonstruere. Bl.a. kritiseres den platoniske teori om ’hulebilledet’. ’Hulebilledet’ ses som et 
billede på det kvindelige (en hule/en livmoder) og nedvurderes dermed af den platoniske 
tænkning som ’lavere’ end idéernes verden (jf. logos), der sidestilles med det maskuline (Culler, 
1985: 58 ff.). Jeg ser derfor en analogi mellem den måde, som det polyfone virker inverterende 
på det neoplatoniske, monologiske verdensbillede i karnevalistiske tekster, og den måde Felmans 
postfeministiske analyse foretager en  ’læsning på læsning’ af analyser, der læner sig op ad en 
logocentrisk/fallogocentrisk verdensanskuelse. 
 Jeg vil især benytte Bachtins bøger Karneval og latterkultur (2001) og Problems of 
Dostoevsky´s Poetics (1984). Det polyfone og karnevalistiske er egentlig to forskellige 
underkategorier til det dialogiske i Bachtins terminologi, men der vil i det følgende ikke blive 
skelnet strengt mellem disse tre begreber, og jeg benytter hovedsageligt ordet ’polyfoni’ i stedet 
for det ’dialogiske’ (Andersen, 2002: 45). I karnevalismen støder utallige genrer og verdenssyn 
sammen, hvilket resulterer i det polyfone. Bachtin skriver:   
”carnivalization constantly assisted in the destruction of all barriers between genres, between self-
enclosed systems of thought, between various styles, etc..; it destroyed any attempt on the part of genres 
and styles to isolate themselves or ignore one another; it brought closer what was distant and united what 
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 Teaterteoretikeren Jan Kott skriver om dette i The Bottom Translation (1987). Kott har fungeret som dramaturg og har haft en stilling som 
professor ved Universitetet i Warszawa. Efterfølgende har han undervist på State University of New York, Stony Brook. 
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 Platon, græsk filosof (ca. 428/427 – 348/328 f. Kr.). 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 27 
had been sundered. This has been the great function of carnivalization in the history of literature” 
(Bachtin, 1984: 134 f.) (jf. min understregning). 
 
I forhold til Fruen fra havet og Søvngænger er det således deres evne til at bringe forskellige 
genrer i tale, samt den decentraliserende, differentierende polyfoni, der opstår derved, som er 
interessant i forhold til en Bachtin-inspireret læsning. Samtidig vil jeg også inddrage Bachtins 
teori om karnevalismens formsprog, det groteske, der fremkalder en flertydighed i forhold til 
karaktertegningen pga. sin omvending af betydninger knyttet til kroppen. Betydningerne af  liv 
og død knyttet til kroppen udsættes fx for en værdiomvending og sammenknytning, hvor død 
betyder genfødsel eller et nyt syn på livet (Bachtin, 2003: 55 ff.). Jeg mener derfor, at denne del 
af Bachtins teori er relevant, når den sættes i forbindelse med min tematiske analyse af 
forældreskabet og døden (se s. 67).41  
 Felmans og Bachtins teori vil blive benyttet således, at jeg læser ’oven på’ Fuchs’ analyse 
af Fruen fra havet. Dette betyder ikke, at jeg anser Fuchs’ læsning for at være forkert eller 
decideret fallogocentrisk. Fuchs ser sin egen analyse som inspireret af kritikken rettet mod 
fallogocentrismen, da hun mener, at hendes dialektiske analyse viser, hvordan Fruen fra havet 
lader den ontologiske frihed være i konflikt med kvindens frihed. Således mener Fuchs, at det 
ontologiske, som hun udelukkende forbinder med det symbolistiske, virker affirmativt i forhold 
til det fallogocentriske. Fuchs beskriver sin læsning som dialektisk, men den kunne også 
beskrives som tvetydig, da den ser symbolismen og naturalismen som to poler i teksten (jf. 
eksemplet med fejringen af Arnholm versus fejringen af den afdøde mors fødselsdag se s. 9). I 
modsætning til denne læsning vil jeg beskrive min analyse som flertydig, da jeg har den teori, at 
niveauerne af symbolisme og naturalisme ikke er så forskellige, som Fuchs mener, og at de ikke 
nødvendigvis er i konflikt med hinanden i teksten. Med andre ord tror jeg ikke, at feminismen 
udelukkende er bundet til  naturalismen i teksten, da jeg antager, at tekstens symbolistiske lag i 
sammenhæng med de naturalistiske kunne beskrives som postfeministiske. Fuchs’ analyse vil 
blive brugt som et afsæt til en ny læsning, og denne nye læsning forudsætter således Fuchs’ 
analyse. Den nye ’læsning på læsning’ af Fuchs’ analyse vil som sagt udspringe af læsningen af 
Olsens drama Søvngænger, der måske kan udgøre en ny position at se Ibsens drama Fruen fra 
havet fra. 
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 Jeg er her inspireret af Jan Kott, der kæder det dialogiske og karnevalistiske sammen med et andet af Bachtins begreber, den centrifugale 
sproglige kraft, der skaber forskel, decentralisering og differentiering, fx ved at skabe et sammenstød mellem forskellige genrer. Som en 
modsætning til denne kraft er den centripetale, enhedsskabende og sammenhængsskabende kraft, der af Kott ses som sammenhængende med det 
monologiske eller neoplatoniske (Kott, 1987: 29 ff.).  
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Den dramatiske genre 
I det følgende vil jeg redegøre for de teorier, som jeg benytter i indkredsningen af de to tekster, 
der ligger inden for den dramatiske genre. Da Felman ikke skriver noget om den dramatiske 
genre, inddrager jeg forskellige andre teoretikere. Den dramatiske genre adskiller sig især fra 
mange andre skønlitterære genrer på det punkt, at den indeholder muligheden for scenisk 
realisation, hvorfor min læsning, ud over at opfatte dramaet som tekst, også er vendt mod en 
tekstforståelse, der opfatter dramaet som endnu ikke realiseret scenisk tekst. Jeg vil derfor 
undertiden tale om tilskuerens perception, når denne bliver specielt vigtig i forhold til 
beskrivelsen af tekstens dramaturgi. Dette sker især, når teksten bliver tydelig omkring sin egen 
fiktionalitet, dvs. bliver metafiktionel, og derved tilsigter en scenisk gestaltning, som gør 
opmærksom på sin egen teatralitet. Det metafiktionelle opstår bl.a. i forbindelse med dramaernes 
genremæssige polyfoni. Bachtins teori, som jeg benytter til at forklare dette med, udelukker 
imidlertid, at der kan være tale om polyfoni i et drama. Jeg vil derfor i det følgende redegøre for, 
hvorfor jeg alligevel benytter Bachtins begreb om det polyfone. 
Bachtins syn  på dramatik 
Bachtin afviser, at dramatiske værker kan anskues som polyfone, idet de kun illustrerer ét 
verdensbillede, i modsætning til den polyfone roman. Den polyfone roman består af en 
’demokratisk’ fortællestil, hvor fortælleren ikke ved mere end personerne og lader helten og 
personerne rundt om helten komme til orde på samme niveau som sig selv. Alle disse stemmer er 
bærere af sociale holdninger og idéer om verden, der bliver uadskillelige fra personerne, men 
ingen holdning eller idé får forrang frem for de andre, hvorfor intet monologisk verdensbillede 
formår at bringe de andre verdensbilleder til tavshed (Bachtin, 1984: 6 ff.).  
 På trods af sin modstand mod at beskrive dramatekster som polyfone medgiver  Bachtin 
Anatoly Lunacharsky42, at der findes tidlige former for polyfoni i Shakespeares dramaer. Bachtin 
citerer også Nikolai Chernyshevsky43 for at mene, at Shakespeares objektive fortæller lader 
karakterernes synsvinkel udfolde sig maksimalt, uafhængigt og uden en afsluttende evaluering fra 
forfatterens side. Bachtin er ikke helt enig i sidstnævnte pointe, da han skriver, at genuin polyfoni 
kun er et udtryk for den polyfoni, som Fjodor Dostojevskijs romaner indeholder (Bachtin, 1984: 
33 ff.). Jeg mener imidlertid ikke, at han gør ret i at udelukke dramatiske værker fra en dialogisk 
læsning, idet man sagtens kan tale om polyfone træk i forhold til dramatiske værker.  
 Jeg har den opfattelse, at selv om et dramatisk værk har en anden fortællestruktur end 
romanen eller novellen, kan et dramatisk værks implicitte fortæller godt stille karaktererne frit og 
lade deres replikker og handlinger gengive forskellige verdensopfattelser uden at tage endeligt 
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 Anatoly Vasilievich Lunacharsky (1875 - 1933) blev en af de mest indflydelsesrige bolsjevistiske videnskabsmænd.  
43
 Nikolai Gavrilovich Chernyshevsky (1828  - 1899), russisk kritiker.  
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 29 
stilling til nogen af disse. For det andet kan en dramatekst indeholde forskellige 
genresammenstød, intertekstuelle referencer og karnevalistiske træk, hvilket kan karakteriseres 
som tegn på polyfoni. For det tredje rummer en dramatekst normalt muligheden for scenisk 
realisation, hvilket betyder, at den principielt bør være åben for at kunne oversættes til 
teaterrummets konkretiseringer, hvorfor den altid kan karakteriseres som mere eller mindre 
flertydig (Andersen, 2002: 72 ff.) (In: Holm, 2002: 70 f.). 
Bachtin og Fuchs om karakteren 
To centrale begreber i Bachtins tænkning er det tostemmige ord og det fremmede ord. ’Det 
tostemmige ord’ fungerer referentielt, men diskuterer samtidig med og forvrænger en andens tale, 
en andens diskurs, som betegnes ’det fremmede ord’44. Med andre ord implicerer denne teori, at 
der i den enkelte karakters tale kan indgå forskellige modstridende syn på den selv og andre; fx 
kan karakterens egne synspunkter indgå i en polemik med andre karakterers holdninger (jf. ’det 
fremmede ord’) i en og samme replik, der af denne grund kan beskrives som tostemmig. Dette 
resulterer i, at talen bliver kompleks og flertydig. Det er vigtigt i denne sammenhæng at nævne, at 
en dialog i sig selv ikke nødvendigvis er dialogisk, da polyfonien kun opstår, når der i det enkelte 
udsagn indgår flere forskellige diskurser, som ’diskuterer’ med hinanden (Bachtin, 1984: 185 ff.). 
I analyserne vil jeg undersøge, hvordan karakterernes udsagn om sig selv og de andre karakterer 
diskuterer med hinanden.  
 Fuchs skriver i sin bog The Death of Character, at karakterens udvikling må ses i lyset af 
samtidige konstruktioner og opfattelser af subjektet. Jeg vil dog indsnævre fokus til en 
undersøgelse af, hvordan genrekonventioner og sammenstød mellem genrer afspejles i teksternes 
gestaltning af karakteren og kønnet og i karakterernes tale om sig selv og hinanden. Fuchs 
beskriver en realistisk og en symbolistisk side af karaktererne i Fruen fra havet, men det tyder på, 
at der ligeledes er en fiktionaliseret og en tidlig modernistisk til stede. Med udgangspunkt i 
Felmans og Bachtins teorier antager jeg, at naturalismen og symbolismen i Fruen fra havet kan 
beskrives som gensidigt afhængige og polyfone. Hvorved de fire nævnte sider af karaktererne 
måske også kan beskrives som flertydige og sammenhængende, og derfor ikke kun kan ses som 
adskilte niveauer i teksten, der er i konflikt med hinanden. 
Karakter og dramaturgiske modeller 
Undersøgelsen af en dramateksts struktur hører ind under den dramaturgiske analyses områder. 
Der kan i den dramaturgiske analyse bl.a. fokuseres på, om tekstens handling er lineær eller 
cirkulær. Den lineære handling forstås i forhold til den klassiske femaktsmodel som en 
kronologisk udvikling i tid, hvor handlingen fører frem til en konfliktoptrapning og til sidst en 
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 Nina Møller Andersen mener, at diskursbegrebet er upræcist i forhold til Bachtins teori, idet det har været udsat for så mange fortolkninger, at 
det er blevet udvandet som begreb. Hun foretrækker derfor Bachtins oprindelige betegnelse slovo (Andersen, 2002: 90 ff.). Jeg har dog valgt at 
benytte termen diskurs, hvilket Andersen også selv gentagne gange gør, da dette ord er mest velkendt for læseren.  
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løsning på konflikten, der er en logisk og kausalbegrundet følge af intrigen. Den cirkulære 
handling forstås derimod som cyklisk, da den ikke fører til nogen løsning, men i stedet fx 
illustrerer skæbnehjulet, idet personen så at sige ender, hvor vedkommende startede. Der er 
imidlertid konsensus om, at begge former for dramaturgiske modeller ofte vil indgå i én og 
samme dramatekst. I disse tilfælde må man afgøre, hvilken form der er mest dominerende 
(Christoffersen, 1989: 93 ff.).45 
 I forhold til et dramatisk værk er karakterens projekt og handlinger i konflikt med de 
andre karakterers projekter og handlinger medvirkende til at skabe dramaets forløb, fremdrift og 
spænding. Imidlertid er det interessante i forhold til et fokus på karakteren, hvordan gestaltningen 
af karakteren bliver påvirket af tekstens dramaturgi? Dette er et centralt spørgsmål, da karakteren 
i høj grad må ses som dannet igennem forløbet. I denne forbindelse kan der stilles skarpt på, 
hvorvidt karakteren gennemgår en personlig udvikling eller ej. 46  
 Jeg har valgt at benytte Gustav Freytags47 dramamodel, som den kommer til udtryk i hans 
bog Die Technik des Dramas (1863), hvilket er et oplagt valg, da Ibsen ofte skulle have anvendt 
den som inspirationskilde (Holm, 1969: 175). Freytag beskriver idealtragedien som konstrueret 
over fem dele og tre momenter. Den første del er indledningen, hvor dramaets personer 
præsenteres. Dernæst optræder das erregende Moment, der anticiperer katastrofen, hvorefter 
konflikten optrappes. Den tredje del i dramaet er højdepunktet, hvor magtbalancen står lige 
mellem de forskellige personer og deres projekter. Denne balance tippes ved det andet moment, 
Beginn der Reaktion, hvor den ene af personerne får overtaget i forhold til at realisere sit projekt, 
dog uden at personen selv, eller de andre karakterer, nødvendigvis er klar over ændringen. 
Herefter følger faldet, hvor katastrofen nærmer sig for den karakter, som står over for at tabe, 
men inden katastrofen indtræder, opstår Moment der letzten Spannung, hvor det alligevel ser ud 
til, at denne person klarer sig igennem strabadserne. Til sidst sætter katastrofen imidlertid ind, og 
karakteren må se nederlaget i øjnene (se Bilag 2 s. 96) (Freytag, 1965: 102 ff.). I forhold til 
Olsens drama er Freytags model imidlertid ikke lige så indlysende, hvorfor jeg hovedsageligt 
fokuserer på den cirkulære dramamodel frem for den lineære (se s. 59).  
 Spørgsmålet bliver derfor i analyserne af Søvngænger og Fruen fra havet, hvordan 
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 I den dramaturgiske analyse taler man ofte om en ’mandlig’ dramaturgi i fobindelse med den lineære dramamodel og en ’kvindelig’ 
dramaturgi i forbindelse med den cirkulære dramamodel. Da disse termer ofte rummer konnotationer, der kunne bære tankerne hen på den 
bilogiske forståelse af kønnnene og derved minde om det dikotomiske syn på kønnet, har jeg undladt at bruge dem. 
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 I Aristoteles Om digtekunsten, der nærmest har været brugt som en bibel i den franske klassicisme og i læsningen af dramatik, underordnes 
karakteren plottet, da det vigtige, ifølge Aristoteles, er handlingen og ikke karakterens personlighed. Fokus hviler således på den 
situation/skæbne, som karakteren befinder sig i (Aristoteles, 1969: kapitel 6). Som Per Krogh Hansen (se note 50) imidlertid påpeger, er det i 
forhold til en litterær karakterologi vigtigt ikke kun at fokusere på de formelle aspekter af karakteren, dvs. udelukkende at se den som et element 
i handlingsforløbet. Den skal også ses i forbindelse med de tematiske og værdimæssige aspekter. I denne forbindelse bliver det også af 
betydning, hvordan karakteren ændrer sig igennem handlingen, og ikke kun hvordan plottet skabes gennem karakterernes handlinger (Hansen, 
2000: 81 ff.). 
47
 Gustav Freytag (1816 - 1895), tysk teaterteoretiker, forfatter og dramatiker. 
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spændingen mellem teksternes forskellige genrer hænger sammen med deres komposition og 
karaktertegning, og om disse spændingsfelter tilsammen genererer en retorisk flertydighed i 
forhold til afkodningen af karakteren og kønnet?  
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4 Karakteren set i forhold til genrer 
og dramaturgi   
I dette kapitel vil jeg se på de meget forskellige former for komposition i Fruen fra havet og 
Søvngænger. Analysen af dramaerne vil fokusere på, hvordan karaktererne bliver dannet igennem 
teksternes forløb, og hvordan genrerne spiller sammen om at gøre karaktererne flertydige. 
Kapitlet besvarer således det første hovedspørgsmål, hvor det undersøges, om karaktererne både 
kan ses som realistiske og som udspaltninger af hinanden. Jeg benytter i denne sammenhæng 
Bachtins teori om det polyfone, da denne beskæftiger sig med den flertydighed, der opstår, når 
forskellige genrer mødes i en tekst. Bachtins begreb ’det fremmede ord’ vil også blive brugt i 
indkredsningen af karakterernes flertydighed. I dette kapitel tager jeg højde for teksternes 
litteratur- og teaterhistoriske kontekst, hvorfor denne del af min analyse ikke er ahistorisk. Sagt 
på en anden måde, så betyder dette, at jeg også argumenterer for mine læsninger ud fra en genre- 
og  periodemæssig vinkel. Først i kapitel 5 læser jeg ’oven på’ Fuchs’ analyse af Fruen fra havet 
ved hjælp af Søvngænger, hvor teksternes eventuelle dekonstruktion af karakteren og kønnet vil 
blive undersøgt, og der for alvor vil blive gjort brug af Felmans teori om den retoriske 
flertydighed, Kristevas intertekstualitetsbegreb samt Bachtins teori om det groteske og 
Rosenbergs teori om det genusoverskridende.  
 
I den følgende analyse af Fruen fra havet benytter jeg både Freytags dramamodel og den 
klassiske lineære femaktsmodel til at belyse den måde, som Fruen fra havet gennem forløbet og 
genrepluralismen gestalter sine karakterer. Den cirkulære model vil ligeledes blive anvendt. 
Desuden vil jeg gøre brug af de beskrevne teorier om karakteren i naturalismen og realismen 
samt Fuchs’ beskrivelser af de forskellige former for allegoriske karakterer; den symbolistiske, 
den tidlige modernistiske og den fiktionaliserede. 
 
 
Naturalisme og symbolisme i Fruen fra havet 
Eksposition – naturalisme versus symbolisme? 
I første akt angiver regien, at det er en idyllisk sommermorgen, og at vi befinder os foran doktor 
Wangels hus, der ligger med udsigt til fjorden. Det angives ikke, hvilken fjord der er tale om, 
men det oplyses, at handlingen foregår i en lille ’fjordby’ i det nordlige Norge. Det vigtige i 
denne sammenhæng er, at en fjord, i en nordmands øjne, hører til et genkendeligt 
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hverdagsbillede. Det står hurtigt klart, at det er borgerskabet, det drejer sig om, da regien oplyser, 
at Wangels hus har fx veranda, havestue, piano og blomsteropsatser. Ballested, en af 
bipersonerne i dramaet, har ’kunstnerhat’ på og er i gang med linen til flagstangen. Bolette, 
Wangels ene datter, pynter op med en stor vase blomster på verandaen. 48 Vi erfarer fra deres 
samtale, at huset venter besøg af overlærer Arnholm, den tilsyneladende anledning til at pynte 
med blomster og flag. Tekstens forankring er med andre ord en genkendelig virkelighed i 1888, 
hvor teaterstykket blev skrevet. Det er en vigtig del af ekspositionsfasen, som er dramaets første 
fase, at man får et indblik i dramaets stemning og stil. I dette tilfælde giver ekspositionsfasen 
indtryk af en naturalistisk skildret, ubekymret sommeridyl i et borgerhjem.  
 Ballested falder i snak med den unge billedhugger in spe, Lyngstrand, og forklarer ham 
om sit maleri. Ballested fortæller, at han vil male en havfrue, der dør inde i fjorden, og at han har 
fået denne idé pga. fruen i huset, Wangels hustru Ellida. Ballesteds tale om havfruemotivet vidner 
om en anden og mere dyster verden, der ligger under dramaets åbenlyst naturalistiske overflade. 
Dette er af stor vigtighed, ifølge Freytag, da stemningen i begyndelsen af dramaet vil farve resten 
af teksten (Freytag, 1965: 104). Ballesteds havfruemotiv peger på, at dramaets stemning er 
flertydig.  
 Da overlærer Arnholm taler på tomandshånd med Wangel, husets herre, bekræftes det, at 
noget skurrer i sommeridyllen. De taler om Ellidas rygte i byen som ”fruen fra havet”, hvilket 
tyder på, at Ellida ikke har kunnet tilpasse sig. Wangel fortæller desuden Arnholm, at han ikke 
kan forstå hende: …” Jeg kan ikke rigtig bli klok på hva der egentlig er i veien med henne. Men 
det å gå i sjøen, det er liksom hennes liv og lyst, det, ser De.” (Ibsen, 1978: 224 f.). Både 
Ballesteds og Wangels udsagn kan på én gang læses som noget realistisk og som noget, der ligger 
uden for en naturvidenskabelig verdensforståelse. Dette er et tegn på, at teksten også har 
symbolistiske træk, da symbolismen i sit oprør mod det naturalistiske klarhedsdyrkende og 
videnskabelige paradigme vender blikket mod bl.a. mytologien. Det er ikke kun Ballested, der 
kæder Ellidas karakter sammen med en havfrue og havet. Dette sker også i Wangels og Arnholms 
replikker og endnu mere interessant – i regien. Ibsen angiver, at Ellida kommer ind på scenen 
med udslået, vådt hår, og Wangel hilser hende: ”Nå, se der har vi havfruen”. Hendes udseende og 
Wangels hilsen befæster således ’havfruemetaforen’ (Ibsen, 1978: 225). 49  
 Da Wangel har forladt selskabet, forsøger Ellida at fortælle Arnholm sin mærkelige 
ungdomskærlighedshistorie fra tiden før hendes ægteskab med Wangel, men hun har svært ved 
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 Zola lagde vægt på, at karakteren skulle forstås som et produkt af sit miljø, hvorfor scenografien og kostumerne skulle være så virkelighedstro 
som muligt (Zola, 1992: 351 ff.). Dette kan bl.a. forklare, hvorfor Ibsens regibemærkninger er så udførlige. 
49
 Med et udtryk lånt fra Felmans terminologi er det oplagt, at en læser ville identificere sig med Wangel som position, og ikke med Ellida, idet 
vi allerede har set hende gennem hans mandlige og tilsyneladende lægevidenskabelige blik. Utallige analytikere har således ukritisk tilsluttet sig 
Wangels position, fx Gunnar Brandells tolkning, hvor han ser Wangel som en slags psykoanalytiker, der helbreder Ellida, men som bl.a. Aage 
Henriksen har været inde på, er Wangels blik ikke hundrede procent objektivt, idet han selv er underlagt kræfter i dramaets univers (Henriksen, 
1967: 123 ff.).  
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det. Flere gange slår hun det hen: ”Det var jo i grunnen ikke annet enn galskap heller” ...”De ville 
bare tro at jeg var syk. Eller at jeg var rent gal” (Ibsen, 1978: 230). Dette er første gang, at 
decideret galskab nævnes i forbindelse med Ellida, og det oven i købet af hende selv. Bachtin 
skriver om ’det fremmede ord’, at det i sin ’aktive form’ indgår implicit i det udsagn, som det er i 
dialog med. Ellidas tale retter sig med andre ord mod Arnholms forventelige reaktion på det, hun 
har at sige. I hendes tale ligger ’det fremmede ord’ derfor indbygget – dvs. Arnholms eventuelle 
ord og holdning til det sagte. Derudover udtrykker talen også en selvmodsigelse: Først siger hun, 
at det bare var galskab, dernæst siger hun, at hun ikke er gal, selvom Arnholm måske vil tro det. 
Selvmodsigelsen hænger sammen med ’det fremmede ord’. Når Ellida slår det hen som en 
overstået galskab, imødekommer hun Arnholms forventelige syn på sagen. I det øjeblik hun 
udtrykker angst for, at han skal tro, hun endnu er gal, da hun stadig er underlagt forholdet, indgår 
hendes udsagn imidlertid i en diskussion med Arnholms uudtalte ord. Af denne grund bliver 
hendes tale tostemmig (Bachtin, 1984: 199 ff.).  
 Sekvensen viser således Ellidas forvirring med hensyn til hendes tidligere og nuværende 
emotionelle forfatning, hvorfor hendes ytring så let gennemtrænges af den holdning, som hun 
tillægger Arnholm. Det er denne usikkerhed, som trækker indledningen på Ellidas historie i 
langdrag. Fuchs skriver, at Arnholm styrer Ellidas tale og nærmest forsøger at tvinge historien ud 
af Ellida, men meget tyder på, at det er Ellida selv, der i starten ønsker at betro sig til ham, men 
blot har svært ved det: …”nu vil jeg si Dem en ting som jeg ikke kunne fått frem den gang om det 
så hadde gjeldt mitt liv”… og senere ”Fordi jeg må ha noen å betro meg til.” (Ibsen, 1978: 229, 
230). Fuchs har til gengæld ret i, at denne sekvens kan læses som et tegn på, at Ellida er psykisk 
ustabil, da hendes tale så let gennembrydes af andres holdninger (Fuchs, 1996: 55). Samtidig kan 
den også beskrives med Freytags term, ’das erregende Moment’ (jf. det igangsættende moment), 
da samtalen anticiperer, at en katastrofe er under optræk (se Bilag 3 s. 97) (Freytag, 1965: 102 
ff.). Det er hér, at dramaet for alvor går i gang, da det nu er blevet bekræftet, at noget absolut ikke 
er, som det burde være i Ellidas og Wangels ægteskab, og at Ellida har problemer af en eller 
anden art. Det står uklart hvilke, for den unge Lyngstrand ankommer og afbryder hende, førend 
hun når at fortælle Arnholm resten af sin historie. 
 Lyngstrand fortæller, at han har tænkt sig at bygge nogle skulpturer op omkring en 
historie om en troløs, sovende sømandskone, der hjemsøges af sin afdøde sømand om natten. Et 
af de karakteristika, som høres gentaget hyppigt i definitionen af symbolismens formsprog, er det 
’drømmeagtige’ og fantasifulde. Symbolistiske tekster har derfor ofte en drømmeagtig atmosfære, 
hvilket i visse tilfælde skyldes, at de rummer nogle formelle træk, som er beslægtet med 
drømmens opbygning (Bergman, 1966: 44 ff.). I Lyngstrands fantasifulde historie er drømmen 
anslået som tema og som stemning, men den fungerer stadig på realistiske præmisser, da den kan 
læses som et udtryk for fantasi. Lyngstrands fortælling tager dog endnu en drejning, da han 
hævder, at det er sket i virkeligheden, hvorfor et glimt af en mytisk verden viser sig. Arnholm 
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protesterer imidlertid over det usandsynlige i, at en mand kan genopstå fra døden, og befæster 
derved igen den realistiske verden. Arnholms protest bliver til gengæld indirekte modsagt af den 
dramatiske opbygning, som Ibsen giver Lyngstrands beretning. Lyngstrand fortæller, at da den 
”amerikanske” sømand sidder og læser i gamle norske aviser for efter sigende at træne sit norske, 
opdager han, at kvinden, han elsker, har giftet sig med en anden. Lyngstrand bygger dramatisk op 
til historiens pointe: 
”Ja, så kommer dette her underlige som jeg aldri i verden skal glemme. For han la til, - ganske stille det 
også: Men min er hun, og min skal hun bli. Og meg skal hun følge, om jeg så skal komme hjem og hente 
henne som en druknet mann fra svarte sjøen” (Ibsen, 1978: 235). 
 
Ibsen angiver i regien, at Ellida med rystende hånd skænker sig et glas vand, for dernæst i 
dialogen at lade hende spørge interesseret ind til, hvad der er blevet af manden. Disse tegn 
antyder, at der er en lighed mellem Lyngstrands fortælling og Ellidas egen kærlighedshistorie, 
som læseren umiddelbart før er blevet sporet ind på gennem samtalen mellem hende og Arnholm. 
Fortællingens dramatiske opbygning og Ellidas reaktion giver den en tyngde i forhold til resten af 
teksten. Lyngstrand beretter, at ”amerikaneren” er død, men hævder samtidig, at en mand med en 
sådan ”makt i viljen” sikkert godt kan være i stand til at opsøge sin kone fra det hinsides. 
Lyngstrand har således etableret en forbindelse mellem det, som sømanden selv har sagt i 
fortiden, og det, der måske kommer til at ske i fremtiden (se s. 37) (Ibsen, 1978: 235). 
 
Typisk for ekspositionsfasen anes konflikterne. I de realistiske lag er det især Ellidas fortidige 
kærlighedshistorie, som hun endnu ikke har indviet andre i, der muligvis kan skabe en konflikt 
mellem hende og Wangel. For det andet kan nævnes Hildes, Bolettes og Wangels 
højtideligholdelse af den afdøde mor i starten af første akt, hvilket er et tegn på, at Ellida ikke 
accepteres som mor og hustru. For det tredje er Ellidas egen havfikserede opførsel, hendes uklare 
tale og hjemve medvirkende til at isolere hende fra omgivelserne, hvad angår hendes 
tilhørsforhold som mor, hustru og indbygger. Disse konflikter fungerer imidlertid også på 
symbolistiske præmisser, hvor kærlighedshistorien mere minder om en spøgelseshistorie, en 
forudsigelse af, at en død sømand vil gøre krav på Ellida. Samtidig er den simple udlægning af 
havfrueproblemet, at Ellidas tilknytning til havet antyder, at hun som havfrue ikke er i stand til at 
tilpasse sig. På den anden side viser især mændenes tale om ’havfruen’ Ellida, at de har en 
tendens til at opfatte Ellida som et objekt, en opfattelse, der meget vel kunne smitte af på læseren, 
da Ellida i starten også bliver fremstillet således i regien.  
Naturalismens fokus på komplekse karakterskildringer, hvor vægten lægges på det 
psykologiske forløb og undviger realismens (anskuet som epoke) tendens til at typificere, minder 
om det, som Per Krogh Hansen50 i sin bog Karakterens rolle. Aspekter af en litterær 
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karakterologi (2000) beskriver som runde karakterer. Hvor flade karakterer reduceres til 
funktioner eller en statisk personlighed (fx allegoriske karakterer), der ikke udvikler sig, 
indeholder en ’rund’ karakter værdier, karaktertræk og motiver, som bryder entydigheden og det 
harmoniske. Den ’runde’ karakter vil derfor ofte foretage sig overraskende ting og udvikle sig 
(Hansen, 2000: 199 ff.). 51  Ellida er med andre ord blevet tegnet som en ’flad’ karakter i sit første 
møde med læseren, men dette ændrer sig, da det langsomt viser sig, at hun bærer rundt på denne 
kærlighedshistorie, har psykiske problemer, ikke kan tilpasse sig sit nye miljø og ikke accepteres 
af sin nærmeste familie. Det er dog Ellidas længsel efter havet og hendes hemmelighed versus 
Wangels ønske om at beholde hende som sin hustru og tendens til at tingsliggøre hende, der indtil 
videre skinner tydeligst igennem som optakt til konflikten. Allerede i slutningen af første akt 
fremstår Ellida derfor som en meget kompleks karakter med mange hemmeligheder, hvorfor hun 
nu kan beskrives som en ’rund’ og realistisk tegnet karakter, men samtidig ligger der under denne 
naturalistiske skildring de beskrevne symbolistiske træk, hvor Ellidas karakter kobles til et 
mytologisk væsen, en havfrue.  
Knuden strammes – Den fremmede introduceres 
I anden akt er det typisk for femaktsmodellen, at modsætningsforholdene i dramaet bliver 
tydeligere, og at den dramatiske knude strammes. Wangel giver i sin samtale med Ellida udtryk 
for, at han ønsker fortroligheden i deres ægteskab tilbage, men Ellida mener ikke, at det er muligt. 
Wangel tror, at dette har noget at gøre med, at hun er – og bliver behandlet som – hans anden 
hustru. Desuden tror Wangel, at Ellidas hjemve efter havet er den anden grund til, at deres 
ægteskab er blevet så problematisk. Fuchs skriver om Wangel, at han i starten af denne samtale 
optræder som en bugtaler for Ellida og aldrig lader hende komme til orde. Wangels dominerende 
adfærd kan imidlertid også forklares med Ellidas syn på sig selv, hvor hun selv har svært ved at 
acceptere, hvad hun har gjort, sine egne følelser og virkelighedsopfattelse og af disse grunde 
mere eller mindre bevidst lader ham dominere. Til sidst, da Wangel vil flytte for hendes skyld, 
lykkes det dog Ellida at berette sin kærlighedshistorie om understyrmanden Friman, der siden 
kalder sig Johnston. Fuchs læser Ellidas fortælling som et udtryk for hendes afhængighed af 
Friman/Johnston, der siden bliver til en afhængighed af Wangel.  
 Ellidas kærlighedshistorie er imidlertid også fyldt med tegn, der peger i retning af det 
symbolistiske. Det er ikke uden betydning, at Ibsen i regien har angivet, at det er en lys 
sommernat, hvor historien endelig kommer frem. Som vi skal se i det følgende, er 
Friman/Johnston, som konsekvent benævnes Den fremmede i personangivelsen, forbundet med 
skyggerne, tusmørket og natten. Ellida fortæller om Den fremmede, at han er fra Finland, og at 
han er endnu mere knyttet til havet end hende selv: ”- Tenk, - er ikke det underlig, - når vi talte 
om sånt noe [havet], så sto det for meg som om både sjødyrene og sjøfuglene var i slekt med 
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ham.” (Ibsen, 1978: 249). Ellida tilføjer, at hun nærmest selv følte sig beslægtet med Den 
fremmede og alle disse skabninger, der levede i og over havet. Den fremmede har desuden en 
ubegribelig magt over Ellida. Hun beskriver, hvordan han sagde, at de skulle forlove sig, og 
Wangel hæfter sig ved, at Ellida næsten er viljeløs over for Den fremmede. 
 Fuchs kan have ret i, at Ellidas eftergivenhed over for Den fremmede kan ses som en 
realistisk skildring af Ellidas patologiske psyke. Lyngstrands dramatiske og mystiske fortælling, 
som via Ellidas replikker indirekte knyttes til hendes egen historie i første akt, hvor hun afslører, 
at Lyngstrand er på sporet af noget vigtigt, bygger imidlertid ikke kun op til en pointe om 
mandlig dominans (Ibsen, 1978: 236). Der er også dannet et billede af denne sømand som en 
mytologisk gestalt. Lyngstrands historie antyder, at Den fremmede er en slags genfærd, og Ellidas 
historie giver indtryk af, at han er en ’havmand’. Det er derfor heller ikke uden betydning, at 
Ellida modtager en seddel fra Den fremmede tidligt i ”grålysningen”, hvor det endnu ikke er 
morgen, men heller ikke nat, hvilket på mange måder konnoterer det udefinerlige. Hvis vi 
elaborerer lidt videre på dette, så hænger dette havmandsmotiv sikkert sammen med, at 
symbolisterne ofte vender blikket mod de mere dunkle områder i den menneskelige 
forestillingsverden – såsom mytologiske væsener, der ofte optræder i folkeviser og eventyr. Ibsen 
var således muligvis inspireret af folkevisen Agnete og havmanden, da han skrev Fruen fra havet 
(Beyer, 1995: 226 ff.). I mange folkeviser og folkeeventyr er det først ved solopgang og det første 
hanegal, at nattens kræfter må slippe deres tag, hvilket kan forklare, hvorfor Den fremmede kan 
overtale Ellida til at gifte sig med ham og havet – det er endnu ikke blevet morgen. Han trækker 
Ellidas og sin egen ring på en nøglering, og med ordene: ”nu skulle vi to vie oss sammen til 
havet” kaster han ringene ud i havet (Ibsen, 1978: 251).  
 Den fremmedes efterfølgende mærkelige ignorering af Ellidas brud kan læses realistisk 
som en mands modvilje mod at anerkende en kvindes ret til selvbestemmelse. Sådan læser Fuchs 
det. Men det kan også ses som et udtryk for en mystisk ’vielse’ til havet. Ellida tilhører nu på 
magisk vis både havet og Den fremmede, hvilket ingen afvisende breve af hendes hånd kan 
ændre på, da hun derefter er underlagt en skæbne, som for altid er knyttet til ham. Dette kan på 
mytisk vis forklare hendes ukontrollable længsel efter havet, Ellida er forhekset. Ellida nævner 
desuden, at Den fremmede viste sig for hende i et syn, da han opdagede hendes svig, hvilket 
indholdsmæssigt minder om Lyngstrands spøgelseshistorie og således forstærker mystikken 
omkring Den fremmede (se Bilag 3, c s. 98).  
Konflikten bryder ud – Den fremmedes ankomst 
Da en fremmed mand (Friman/Johnston/Den fremmede) dukker op i tredje akt, bliver Ellida 
panisk angst, mens Wangel nøgternt konstaterer, at det må være den herre, der har spurgt efter 
Ellida inde i gården. I Wangels diskurs nærmer Den fremmede sig derfor et ’rigtigt’ menneske, 
der først må lede efter Ellida. Den fremmede siger nu til Ellida, at han kommer igen i morgen nat, 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 38 
og at dette vil blive hendes sidste chance for at komme med ham, men det må ske frivilligt, 
hvilket Ellida hæfter sig meget ved. Dette ord ’frivilligt’, samt Ellidas reaktion på det, optager 
også Fuchs meget, idet hun mener, at Ellida pludselig får overrakt et ansvar for sit eget jeg, 
hvilket er medvirkende til at give hende en følelse af overhovedet at have et jeg (Fuchs, 1996: 
58). Fuchs kritiserer som sagt Brian Johnston for at læse karakteren Den fremmede som en 
allegori på frihed. Ifølge Fuchs udøver Den fremmede tilbage i Skjoldviken den samme slags 
vold som både Arnholm og Wangel ved at lukke munden på Ellida og påtvinge hende sin egen 
tale og vilje (Fuchs, 1996: 54 ff.). Når Ellida udtrykker begejstring over ordet frivillig, mener 
Fuchs derfor, at det ikke har meget at gøre med Den fremmede. Ellidas sidste ord i tredje akt: ”Å, 
Wangel, - frels meg for meg selv!” viser imidlertid, at hendes forhold til Den fremmede ikke kun 
kan beskrives som en undertrykkelse af hende som kvinde (Ibsen, 1978: 271). Det er også præget 
af ambivalens, hvor der ikke kun er tale om en ydre magtudøvelse, men også om stridende 
kræfter i Ellida selv.  
 Den fremmedes materialisering på scenen er anticiperet af de mange paralleller mellem 
Ellida og havet, hendes længsel efter havet og hendes fortælling om Den fremmede. Dette 
sandsynliggør, at Den fremmede skal komme fra havet og hente Ellida. Det er i denne scene, at 
det naturalistiske plot for alvor må se sig overlistet, ikke mindst, da der er blevet bygget 
dramatisk op til Den fremmedes entre; Lyngstrands spøgelseshistorie og Ellidas syner gør, at det 
ikke virker postuleret, at Den fremmede nu bliver en del af handlingen. Gennem suggestionerne 
er vi blevet forberedt på dette, der ikke kun giver dramaet en symbolistisk drejning, men også 
udgør en dramatisk tilspidsning af konflikt. Der sker samtidig et brud på det realistiske plot, da 
Ellidas syner og Lyngstrands fortælling om den døde sømand, som kommer fra dødsriget for at 
straffe sin sovende kone, tilsyneladende bliver til virkelighed. Deres fortællinger minder 
bemærkelsesværdigt om den pågældende situation, hvorfor der muligvis kan opstå en association 
om, at Den fremmede kommer fra en helt anden verden for at hente Ellida. Når han pludselig står 
uden for havegærdet, sker der noget med det realistiske sted, da det dødsrige, som man tror, Den 
fremmede tilhører, invaderer stedet, som derved bliver omdefineret af hans tilstedeværelse. 
Samtidig sker der også en form for udvidelse af den realistiske tid, for eftersom man tror, at Den 
fremmede er død, bliver Lyngstrands spøgelseshistorie bekræftet i det øjeblik, Den fremmede 
træder ind på scenen. Den tilsyneladende gentagelse af Lyngstrands fantasifulde historie bryder 
det realistiske plots skildring af årsagssammenhænge og tidsforløb, da nutiden derved ser ud til at 
blive en gentagelse af noget ikke-realistisk (se Bilag 3, b s. 97). 
 Det er desuden mærkværdigt, at Den fremmede dukker op dagen efter, at Ellida langt om 
længe har fået fortalt Wangel om ham. Han får derved en fiktionaliseret karakters egenskaber, da 
det er dagen efter, at hans navn(e) bliver udtalt, at han materialiserer sig, som om det er ved den 
blotte benævnelse, at Ibsen kan slippe ham løs i dramaet. Det er desuden et almindeligt træk ved 
folkeeventyr, at der optræder et forbud mod at nævne farlige dæmoners navne, idet de derved 
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bliver hidkaldt, hvilket understøtter den mytiske side af Den fremmedes karakter (Høgh, 2004: 
286). Betegnelsen fiktionaliseret hentyder i denne sammenhæng til, at Ibsen ved at lade 
karakteren komme til syne på denne måde indirekte gør opmærksom på, at karakteren er en rolle 
med en bestemt funktion i dramaet. Samtidig kommer karakteren til at gøre opmærksom på, at 
den naturalistiske repræsentationen er en illusion, da tilsynekomsten ikke så meget er forberedt 
inden for det naturalistiske som inden for det symbolistiske plot, hvorfor karakteren til dels kan 
beskrives som metafiktionaliseret – den står over fiktionen. Karakteren bliver dog hurtigt en del 
af selv samme fiktion og mister således delvist sin metafiktionelle betydning igen. Teksten 
lægger op til, at en scenisk opsætning af denne scene skal vise en lille sprække i skuespillets 
naturalistiske fjerde væg. Udtrykket ’den fjerde væg’ hentyder til, at scenografien i det 
naturalistiske teater som regel var en naturtro efterligning af en dagligstue med tre vægge og en 
underforstået ’usynlig’ ud mod publikum. Skuespilleren så aldrig ”gennem” denne ’fjerde væg’ 
og ud på publikum, og vendte desuden ofte ryggen til ’væggen’. Illusionen blev derfor opretholdt, 
da det virkede som om, at tilskueren fik et kig ind i et almindeligt liv i en dagligdagsstue (se 
Bilag 3, b s. 97 og Bilag 3, d s. 99).  
 Samtidig peger denne metafiktionelle del af teksten på, at Den fremmede skal gestaltes 
som fiktionaliseret i denne scene. Jeg mener derfor, at karakteren ikke kun har en allegorisk og 
realistisk side, men også en fiktionaliseret (se s. 11). I sin ensidige koncentration om det 
realistiske versus det allegoriske beskæftiger Fuchs sig ikke med denne kompleksitet ved Den 
fremmedes ankomst, der er medvirkende til at skabe dramaets spænding, da den skurrer mod 
dramaets dominerende naturalistiske overflade. I tråd med Ellidas og Lyngstrands beskrivelser 
stiller Den fremmede sig i skyggen, hvilket konnoterer det ubestemmelige. Ibsen skriver følgende 
om Den fremmede i et brev til instruktøren af Lessingtheater i Berlin: ”Nobody is to know who he 
is or what he is actually called. Precisely this uncertainty is the main thing in the method I have 
chosen for this occasion” (Ibsen, 1970: 118) (jf. min understregning). Ibsen har med andre ord 
skabt en flertydig karakter, der sandsynligvis vil vise sig resistent over for entydige fortolkninger.  
 
I den klassiske femaktsmodel er det typisk for tredje akt, at en af interessemodsætningerne vil se 
ud til at lide nederlag. Det er derfor på høje tid, at Den fremmede bliver en ’virkelig’ person, hvis 
Ellida ikke skal fremstå som skingrende skør og kampen udelukkende blive holdt på en indre 
arena i Ellidas psyke. Ved sin entré antyder Den fremmede, at der er hold i Ellidas mærkelige 
historie og syner, og at hun måske ikke er så vanvittig igen. Ellidas paniske angstreaktion på Den 
fremmedes fremtoning peger på, at hun ikke kan modstå ham. Det er derfor i denne sammenhæng 
interessant, at Den fremmede først overskrider gærdet, da Ellida, efter at have afvist at følge med 
ham, stille siger: ”Jeg tør ikke heller” (Ibsen, 1978: 265). Den fremmede tager derved 
udgangspunkt i Ellidas tvivl, som røber, at hun måske gerne vil tage med ham alligevel. Han kan 
derfor ikke entydigt læses som en mand, der fuldstændig negligerer Ellidas egne ønsker og 
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derved undertrykker Ellida, sådan som Fuchs skriver. Vi befinder os i midten af dramaet, det som 
Freytag kalder dets Höhenpunkt (jf. dets højdepunkt), hvor magtbalancen mellem Wangel og 
Ellida står lige, nu da Den fremmede har vist sig at være i live, og Wangel tilsyneladende har fået 
en reel modstander, som han kan bekæmpe. Inden Den fremmede kom til syne, var Wangels 
modstander kun en diffus side af Ellida. Imidlertid giver det også Ellida en reel mulighed for at 
fravælge Wangel (se Bilag 3, a og 3, c s. 97 og s. 98) (Freytag, 1965: 113 ff.). 
Modsætningsforholdene er således typisk for tredje akt tilspidsede, og spørgsmålet er: Hvem 
vælger Ellida? Fuchs mener, at Den fremmede ligesom Wangel udøver en narcissistisk, mandlig 
magt. Det helt centrale ved karakteren ’Den fremmede’ er dog, at den vidner om, at der både er 
tale om en ydre og en indre kraft. Karakteren ser ud til at være en ydre kraft, når Ellida beder 
Wangel om at frelse hende fra Den fremmede, men minder mere om en indre kraft i Ellida selv, 
når hun omtaler Den fremmede som ”dragende” (Ibsen, 1978: 270 f.). Ellidas tale om Den 
fremmede beskriver derfor også hende selv. 
 Hansen skriver i denne forbindelse om karaktererne set i forhold til hinanden, at de ofte 
tegner et billede af de andre karakterer gennem interpersonelle relationer. I denne forbindelse 
beskriver Hansen, hvordan en karaktant medvirker til at tegne et nuanceret billede af de centrale 
karakterer. Karaktantens funktion er udelukkende at karakterisere de centrale karakterer, om end 
den stadig kan ses som en enhed (adskilt fra de andre karakterer). Karaktanten kan også beskrives 
som en rolle, der indtages af karakteren i forhold til de andre karakterer (Hansen, 2000: 168 ff.).52 
Dette betyder i forhold til Den fremmede, at karakteren på mange måder indgår i en 
karakteriserende relation til Ellidas karakter, da hendes ’drømmeagtige’ tale om ham viser mere 
om hendes måde at opleve verden på, end den viser, hvem han egentlig er. Ellidas karakter, der i 
det første møde med læseren tog sig ’flad’ ud, bliver med andre ord mere og mere kompleks, 
efterhånden som der afsløres flere og flere ting vedrørende hendes syn på sit forhold til Den 
fremmede. Den fremmede kan derfor beskrives som en refleksiv karaktantfunktion, suffikset 
’funktion’ betegner således, at karakteren også har andre ’opgaver’ end at karakterisere Ellida. 
Hansen ser den antropomorfe side af karakteren på det tekstliges præmisser, da karakterens 
menneskelignende side skabes i forhold til de andre karakterer forstået som tekstlige funktioner. 
Fruen fra havets realistiske karakterskildringer dannes derfor bl.a. via de interpersonelle 
relationer og karakteriseringer, hvilket er typisk for naturalistiske tekster, der bestræber sig på at 
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 Hansen er inspireret af A. J. Greimas aktantbegreb, der dog ikke vil blive benyttet i denne sammenhæng. Karaktantbegrebet relaterer sig til 
Greimas aktantbegreb således, at ligesom aktanten kan beskrives som en handlingsrolle i forhold til de andre aktanter, får karaktanten først 
betydning i de interpersonelle relationer, når den får en eksempelvis udviklende, beskrivende og uddybende funktion i forhold til de andre 
karakterer. Karaktanten er derfor ligesom aktanten en slags position, der indtages af aktøren/karakteren i forhold til de andre aktører/karakterer. 
Det er desuden muligt at skifte position igennem forløbet. Greimas aktantmodel benyttes ofte i beskrivelsen af dramatiske værker, hvor 
karaktererne kan sættes ind på forskellige pladser, fx subjekt med projektakse og dennes hjælper eller modstander, hvilket kan bruges til at vise 
et statisk billede af en del af – eller hele – dramaets intrige. A. J. Greimas Docteur ès lettres Sorbonne, 1949. Har bl.a. skrevet Strukturel 
Semantik (1974), hvor aktantbegrebet forklares.  
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skabe ’runde’ karakterer (Hansen, 2000: 195).  
 I Fruen fra havet er Den fremmedes karaktantfunktion i forhold til Ellida imidlertid især 
sammenhængende med dramaets symbolistiske drømmeagtige stemning. Den fremmede bliver på 
mange måder et tegn på en indre konflikt i Ellida, hvilket understreges af, at han optræder i 
forbindelse med dramaets drømmeagtige stemning og nedbrydning af det realistiske plots tid og 
sted. Noget tyder derfor på, at Den fremmedes metafiktionaliserede side, flertydighed og Ellidas 
tale om ham ikke blot åbner op for at se Den fremmede som en karakterisering af Ellida, men 
som en decideret side af Ellidas personlighed. Denne slags karakteriseringer berører Hansen ikke 
i sin karakterologi, men han nævner i forbindelse med den moderne roman, at man i stedet for at 
se på karaktererne som afgrænsede individer begyndte at beskæftige sig med transpersonelle 
betydningsmønstre, hvor bipersoner kunne ses som den centrale karakters drøm (Hansen, 2000: 
172 f.). Dette minder om Fuchs’ beskrivelse af den tidlige modernistiske karakter, der kan ses 
som udspaltet i andre karakterer (se s. 11). Jeg mener derfor, at de interpersonelle 
karakteriseringer i Fruen fra havet, i forbindelse med dramaets fiktionaliserede skildring af Den 
fremmede, også muliggør at tale om en transpersonel karakterisering, hvor Den fremmede kan 
ses som en udspaltning af Ellidas jeg. Disse transpersonelle karakteriseringer kan derfor ikke kun 
betegnes som ’indre realistiske’ og allegoriske, men kan også ses som psykoanalytiske 
projektioner, dvs. som repræsentationer af jegets ubevidste sider.  
Dette kan måske forklare, hvorfor mange har læst teksten gennem en psykoanalytisk optik. 
Jørgen Haugan53 mener, at Wangels syn på Ellida som en erotisk havfrue er et udtryk for, at 
Wangel projicerer sin seksualitet over på hende og dermed fastholder hende i en bestemt erotisk 
rolle, hvilket skaber hendes seksuelle neurose (Haugan, 1977: 263 ff.). Ellen Hartmann54 mener, 
at Den fremmede er en dobbelttydig repræsentation af Ellidas egen døds- og seksualdrift 
(Hartmann, 1968: 320 ff.). Fuchs mener, at Ellidas psykiske problemer bunder i, at Ellida aldrig 
har fået lov til at udvikle sig, da først Den fremmede og siden Wangel har fastholdt hende i en 
position, hvor hun ikke har kunnet vokse fra sin usikre jeg-struktur. Fuchs lægger således, i 
lighed med Haugan og Hartmann, vægt på den psykologiske profil, der kan ses som én side af 
Ellidas og Wangels karakterer, men Fuchs koncentrerer sig dog mere om, at Ellida og de andre 
karakterer kan ses som socio-kulturelle typer, der ’mimer’ virkelige mænd og kvinder i 1800-
tallets Norge (se Bilag 1 s. 95). Fuchs’ grundlæggende holdning til karaktererne er, at de er 
afgrænsede og adskilte i forhold til hinanden.  
Beginn der Reaktion og desperation 
I fjerde akts første scene udspiller der sig en samtale mellem Lyngstrand og Bolette, som Fuchs 
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 Jørgen Haugan er lektor ved Københavns Universitet. 
54
 Ellen Hartmann foretager en læsning, der bl.a. er inspireret af Brandell, hvorfor hun i slutningen af sin analyse ukritisk tilslutter sig analogien 
mellem Wangels hjælp til Ellida og psykoanalytikerens arbejde i praksis, en analogi, som Henriksen såvel som Haugan afviser (se note 11 og 
note 49).   
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ser som et generelt udtryk for mændenes dominans og egoisme. Lyngstrands meget 
omdiskuterede replik lyder bl.a.: ”At kvinnen sånn efterhånden forvandler seg over til å bli sin 
mann lik” (Ibsen, 1978: 273). Fuchs mener, at de andre mænd i dramaet indtager en tilsvarende, 
men mindre ekstrem holdning. Wangel taler om, at han burde have opført sig som en far og 
vejleder over for Ellida, og Arnholm kommer efter alt at dømme netop til at spille disse roller 
over for sin kommende kone Bolette. Hvis et sådant krav om opgivelse og underkastelse af 
kvindens jeg skulle indfries, ville resultatet blive et identitetstab hos kvinden, der uden tvivl 
kunne ende med decideret vanvid. Fuchs har derfor sikkert ret i sin læsning af Wangel som 
årsagen til Ellidas patologiske psyke, for selv om han ikke har villet ændre Ellida til at ligne ham 
selv, har han villet tvinge hende til ikke at udvikle sig, så hun kunne være den samme unge kone, 
som han faderligt kunne styre i egenskab af at være læge og mand. Som han siger til Arnholm i 
anden scene: ”For jeg ville jo helst ha henne slik som hun var” (Ibsen, 1978: 280).  
 Wangel beskriver Ellida som syg, men det er ikke en almindelig sygdom, da den kan ikke 
helbredes af almindelige lægevidenskabelige medikamenter. Wangel forsøger at erstatte Ellidas 
syn på Den fremmede med et nyt virkelighedsbillede, og det bliver tydeligt, at Wangel opfatter 
Den fremmede som en virkelig mand, en ydre forhindring for, at hans ægteskab med Ellida igen 
kan blive lykkeligt. Wangel vil derfor gerne ’frigive’ Ellida, men ikke samme nat som Den 
fremmede kommer. Ellida ser også Den fremmede som et virkeligt menneske, men tilføjer ham 
en aura af mystik, der knytter sig til hende som subjekt, og således antydes det igen, at han kan 
ses som en side af hende selv: ”Det er jo slett ikke noe vold og makt utenfra som truer meg. Det 
grufulle ligger dypere, Wangel! Det grufulle, - det er dragningen i mitt eget sinn” (Ibsen, 1978: 
290). Ved at understrege at Wangel ikke kan stille noget op, fordi faren imod deres ægteskab 
ligger som en ulmende vulkan i hende selv, er Ellida således igen slået om i en subjektiv 
forståelse af sin omverden, som Wangel ikke evner at leve sig ind i. Det er ganske sigende, at 
Fuchs i sin læsning af Den fremmede som en ’virkelig’ person minder mere om Wangels 
forståelse af Den fremmede end om Ellidas opfattelse af Den fremmede. Dette skyldes, at 
Wangels tænkning først og fremmest forsøger at høre ind under et naturvidenskabeligt 
paradigme, hvilket Fuchs læsning udelukkende koncentrerer sig om, da den kun stiller skarpt på 
dramaets naturalistiske planer. Det er derfor først, da Ellida begynder at bevæge sig inden for en 
rationel og feministisk diskurs, at Fuchs tager hende alvorligt, hvilket sker, når Ellida taler om sin 
situation som kvinde, hvor hun hverken har frihed og rettigheder til at kunne klare sig selv 
økonomisk. 
 Ellida kommer ind på begyndelsen af sit og Wangels ægteskab. Hun mener, at ægteskabet 
var en handel, hvor Wangel købte hende, og hun solgte sig selv, da hendes far var død, og hun 
var alene og ikke længere kunne klare sig selv økonomisk. Hun lægger vægt på, at hun modsat 
gik frivilligt med til sin ’havvielse’ med Den fremmede. I disse replikker skifter Ellidas 
beskrivelse af Den fremmede til et langt mere nøgternt udtryk, hvor han mere fremstår som en 
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mand af kød og blod end som et åndesyn. Ellida beder nu Wangel om at give hende lov til at rejse 
– at give hende frihed til selv at vælge mellem ham og Den fremmede (Ibsen, 1978: 291). Det er 
som sagt især denne snak om frihed i dramaet, der har ansporet Fuchs til en feministisk læsning. 
Hun mener, at Wangel har behandlet Ellida som sin ejendom, idet Wangel siger til Ellida: ”[jeg 
har] aldri eiet deg helt” (Ibsen, 1978: 288). Ellida modbeviser i denne sekvens, at hun ikke skulle 
være i stand til at tænke rationelt og negerer således Wangels forståelse af hende som irrationel 
og vanvittig, hvilket ligger implicit i Wangels beskrivelse af hendes uforklarlige sygdom. Han 
beskriver hende som ”foranderlig”, ”uberegnelig” og ”pludselig vekslende”, hvilket minder om 
den logocentriske myte om det kvindeliges tilknytning til galskaben, mørket, månen og det 
irrationelle (Ibsen, 1978: 279) (Moi, 2003: 102 ff.).  
 
Typisk for fjerde akt i femaktsmodellen udtrykkes der en stor desperation. Ellida er fortvivlet 
over, at Wangel ikke vil give hende friheden. Wangel er nu så desperat, at han vil sende Ellida 
hjem til havet, hvilket han oplyser resten af familien om. I den ydre del af kampen har Wangel 
således fået overtaget og dermed magten til at forhindre Den fremmede og Ellida i at få hinanden, 
hvilket peger på Wangel som vinder af konflikten. Dette kalder Freytag for ’Beginn der 
Reaktion’ (jf. vendepunktet), hvor styrkeforholdet således har ændret sig til Wangels fordel, 
hvilket med tydelighed demonstrerer hans syn på Ellida som sin ejendom (se Bilag 3, a s. 97) 
(Freytag, 1965: 114 ff.). Imidlertid er Ellida blevet mere bevidst og sikker og kan tale inden for 
en rationel forklaringsramme, og hun har derfor udviklet sig meget i forhold til den Ellida, som 
læseren stiftede bekendtskab med i første akt. Samtidig er Den fremmedes ankomst forberedt af 
de mange symbolistiske tegn, og Ellidas syner kan derfor ikke afvises som pure galskab, da de 
indirekte bekræftes af kompositionen: Den fremmede kommer næsten som hidkaldt, som om et 
usynligt bånd bandt dem sammen, som om han var en del af Ellida selv (jf. Lyngstrands 
spøgelseshistorie, Ellidas beskrivelse af sin og Den fremmedes vielse til havet og hendes 
fremstilling af Den fremmede som en ’dragning’ i hende selv) (se s. 90) (se Bilag 3, c s. 98). 
Afvikling af konflikt – Den fremmede rejser 
I femte akt optræder den sidste skæbnesvangre scene, hvor Den fremmede kommer for at hente 
Ellida, og Wangel giver udtryk for, at han vil forhindre Ellida i at vælge selv. Inden denne scene 
er der imidlertid indflettet en scene med Arnholms frieri til Bolette og Hilde og Lyngstrands 
kæresteri. Fuchs ser derfor en parallel mellem hoved- og bihandlinger, hvor vejen til frihed 
tvivlsomt nok går gennem ægteskabet; Arnholm bilder Bolette ind, at hun kun kan komme ud at 
se verden, hvis hun gifter sig med ham, og Hilde leger med tanken om at gifte sig med den 
dødeligt syge Lyngstrand og siden blive ung, sørgende enke. Fuchs konkluderer derfor: ”There is 
no such thing as unmediated freedom, a freedom by birthright, for a woman” (Fuchs, 1996: 56). 
Fuchs har ret i, at Ellida er totalt underlagt Wangel, da samfundet kun giver kvinden ægteskabet 
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som mulighed for at udfolde sig, hvorfor ægteskabet kommer til at minde meget om et fængsel. 
Dette kan tydeligt udledes af Wangels handlinger, hvor han lader det fremgå lige til det sidste, at 
han kan styre Ellidas liv og skæbne. Da Den fremmede kommer, spiller Wangel sin sidste trumf. 
Wangel truer med at få Den fremmede anholdt, da han kender til hans drab på en kaptajn. Den 
fremmede tager derfor en pistol frem, hvilket får spændingen til at stige yderligere, da man tror, 
at Den fremmede vil skyde Wangel. Ellida springer beskyttende ind foran Wangel, men Den 
fremmede vil skyde sig selv. Dette får Ellida til at henvende sig appellerende til Wangel, hun 
indrømmer, at han har magt til at holde hende tilbage, men tilføjer, at han ikke kan binde hendes 
tanker og længsler. Wangel resignerer, han går med til at lade ’handelen’ gå om, og Ellida kan nu 
vælge frit og under eget ansvar. Sekvensen med valget, hvor Wangel tror, at han har tabt, er den 
sidste krampetrækning inden dramaets afslutning, hvilket Freytag kalder ’das Moment der letzten 
Spannung’  (jf. det sidste spændingsmoment) (Freytag, 1965: 118 ff.) (se Bilag 3, a s. 97).  
 Ellida vælger imidlertid Wangel. Katastrofen er således afværget, Den fremmede er 
tilsyneladende helt ude af billedet, og Wangel forsøger derefter at forstå, hvad der egentlig skete. 
Han spørger Ellida, hvorfra forvandlingen kom, og hun svarer: …”- at forvandlingen m å t t e 
komme – da jeg fikk velge i frihet”… ”Jeg har kunnet velge det [ukendte] nu. Derfor kunne jeg 
også forsage det.” (Ibsen, 1978: 310). Wangel tolker med det samme hendes forklaring: ”Din 
lengsel og higen efter havet, - din dragning imot ham, - imot den fremmede mann – det har vært 
uttrykket for et våknende og voksende frihetskrav i deg. Annet ikke.” (Ibsen, 1978: 311).  
 Fuchs læser Wangels karakter som næsten stillestående igennem dramaet indtil denne 
scene, hvor Wangel: ”undergoes a phenomenal growth for a limited and decidedly unheroic 
man.” (Fuchs, 1996: 58). Fuchs er, i lighed med Hov og Templeton, inde på kvindens 
samfundsmæssigt og ægteskabeligt underlegne stilling, hvilket hun mener, at dramaet lægger ud 
til debat. Wangels karakter udvikler sig i slutningen til at blive et forbillede for de andre mænd. I 
sidste ende lykkes det derfor Ellida at opnå selvstændighed i sit forhold til Wangel. Fuchs 
skriver: ”It is, in its homely way, an expression of a man’s love for a woman unparalleled in 
dramatic literature.” (Fuchs, 1996: 58). I Fuchs’ læsning er det Wangel, der gennemgår den mest 
iøjefaldende forvandling, hvorfor han næsten fremtræder som hovedkarakteren, mens Ellida er 
protagonisten. Protagonisten er den karakter, der påvirker hovedkarakteren til at udvikle sig, hvor 
hovedkarakteren er den karakter, der gennemgår den største udvikling. Ellida gennemgår 
imidlertid også en kæmpe forvandling som en følge af Wangels handling, hvorfor hun kunne ses 
som hovedkarakter og Wangel som protoganist (In: Christoffersen, 1989: 48 ).55  
 Ordet ’frihed’ indgår som et nøgleord i Fuchs’ analyse, og i forhold til det moderne 
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 Inden for tekstanalysen har der været en tendens til at se hovedpersonen og protagonisten som én og samme, men som Janek Szatkowskij gør 
opmærksom på, er det to roller, der har væsensforskellige funktioner i et drama, da protagonisten fremprovokerer en udvikling hos 
hovedpersonen uden selv at udvikle sig specielt (In: Christoffersen, 1989: 47 f.).  
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gennembrud er det et ord ladet med stærke politiske associationer.56 Både Fuchs, Hov og 
Templeton tager i deres læsninger højde for subjektopfattelsen i slutningen af 1800-tallet, hvor 
man plæderer for en større grad af individualitet: Individets frigørelse og ret til at udvikle sig 
inden for alle aspekter af livet. I forhold til kvindernes rettigheder kritiseres derfor bl.a. det 
uopløselige ægteskab og ægteskabet set som et ejerforhold57 (In: Fonsmark, 1954: 88) (Carlson, 
1993: 281) (Hertel, 2004: 58). Fruen fra havet kan derfor oplagt læses som politisk bevidst 
dramatik, hvilket er i tråd med kravene til naturalismens litteratur. Når både Fuchs, Hov og 
Templeton mener, at Fruen fra havet kan læses som et eksempel på kvindekamp, opfatter de 
karakteren som mimetisk; en fiktiv skildring, der afbilder en ikke-tekstuel person i 1800-tallets 
Norge. Der er også mange tegn til stede i teksten, der giver belæg for at læse karakteren således. 
Flere af personernes replikker kan sagtens læses som naturalistiske og feministiske. Miljøet, de 
optræder i, deres udtalelser om hinanden, handlinger og til dels fremtræden kan ligeledes siges at 
høre til inden for denne realistiske ramme. Fuchs, Templeton og Hov læser således karakteren ind 
i en naturalistisk forståelse, hvor Ellida begribes i sin kompleksitet, idet de sociale, miljømæssige, 
psykiske og fysiologiske faktorer forklarer hendes handlinger. Ellida Wangel kan med andre ord 
ses som et produkt af sit miljø, et borgerhjem med patriarkalske familiemønstre, hvor hun har 
levet i undertrykkelse, samtidig med at hendes sindssyge, hendes tilhørsforhold til havet og 
hendes usikkerhed tegner hende som menneske. 
 Imidlertid er der også mange elementer i dramaet, der modsætter sig disse dominerende 
naturalistiske træk. Ibsen skriver i regien i femte akt, at Den fremmede kommer til syne og bliver 
stående uden for havegærdet, hvilket er en gentagelse af tredje akt. Den fremmede spørger, om 
Ellida er rede til at følge med ham i frivillighed, og Ellida beder ham om ikke at friste hende. En 
skibsklokke lyder i det fjerne, og Den fremmede siger til Ellida, at hun nu må træffe sit valg, da 
det er første gang, den lyder, og anden gang er hendes sidste chance for at følge med ham. Det 
giver en dramatisk spænding med denne time-lock, hvor Ellidas valg også bliver fremtvunget af 
tidsmæssig begrænsning. Ellida spørger, hvorfor Den fremmede er kommet tilbage efter hende, 
og han svarer, at de hører sammen, at han ikke kan andet end at holde fast i Ellida. Hun udbryder: 
”Å, - dette, som drager og frister og lokker – inn i det ukjente! Hele havets makt er samlet i dette 
ene!” (Ibsen, 1978: 308). Disse ord får Den fremmede til at stige over havegærdet, og ligesom i 
tredje akt venter han derfor på en slags tilladelse fra Ellida, før han handler. Noget tyder på, at det 
således igen er kræfter i Ellida selv, der bliver den styrende faktor, hvilket modsiger Fuchs’ 
læsning af Den fremmede som en udøver af en patriarkalsk magt. Gentagelsen forstærker 
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 Templeton mener, at Ibsen ikke blot var interesseret i kvinders rettigheder, men ligefrem engageret i kampen for dem. Bl.a. var Ibsen, og 
andre forfattere, sammen med formanden for Norsk Kvindesagsforening, med til at underskrive en begæring til Stortinget om, at gifte kvinder 
kunne få særeje i deres ægteskab. Fruen fra havet skal ifølge Templeton læses ind i denne sammenhæng, frihed skal forstås på et generelt plan – 
som et argument for kvindefrigørelse (Templeton, 2000: 126 f.).  
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 Især Brandes stod som eksponent for disse syn i Norden (se note 1). 
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samtidig den symbolistiske, drømmeagtige atmosfære, fordi den giver en fornemmelse af, at det, 
der sker, er forudbestemt.  
 Ellida udbryder, efter at Wangel har givet hende lov til at bestemme selv, at der er en 
forvandling i dette. I det samme lyder skibsklokken, og Den fremmede forlanger et svar, men 
Ellida afviser at rejse med ham: ”Deres vilje mekter ikke et fnugg over meg lenger. For meg er 
De en død mann, - som er kommet hjem fra havet. Og som går dit igjen. Men jeg gruer ikke 
lenger for Dem. Og jeg drages ikke heller.” (Ibsen, 1978: 310) (jf. min understregning ). Ellidas 
tolkning af situationen minder bemærkelsesværdigt meget om Lyngstrands spøgelseshistorie, 
hvilket bekræfter den kompositoriske og tematiske betydning af denne historie. Efter denne 
afvisning forlader Den fremmede scenen med ordene: ”Fra nu av er De ikke annet – enn et 
overstått skibbrudd i mitt liv.” (Ibsen, 1978: 310). Dette minder igen mistænkeligt meget om 
Lyngstrands fortælling, der i samspil med Ellidas egne syner derved virker som en slags profeti.  
Hele denne scene er meget dramatisk bygget op, med time-lock, pistolen og Ellidas poetiske 
beskrivelse af sin situation: ”Å ja, ja, - jeg føler det – som sorte lydløse vinger over meg!” (Ibsen, 
1978: 309). Den fremmede optræder således til dels på et realistisk plan, men er i denne sekvens i 
højere grad fremstillet som mystisk og anonym. Det drømmeagtige ved hans karakter bliver 
understøttet indirekte af dramaturgien, idet hele hans fremtoning, fra da han første gang optræder 
i en spøgelseshistorie til den afgørende slutscene, er knyttet til mørket. Derfor undviger han på 
disse punkter en naturalistisk karakters normale habitus. Hvis vi tænker på den symbolistiske 
teatertraditions store interesse for drømmen, skyggespillet og kontrasterne mellem lys og skygge, 
er det interessant, at Ibsen lader mørket blive en genkommende konnotation til Den fremmedes 
karakter. For dette er, i sammenhæng med Den fremmedes magt over Ellida og hans centrale 
dramaturgiske rolle, med til at skabe dramaets flertydige stemning. Den fremmedes indflydelse 
kan derfor ikke manes i jorden på næsten psykoanalytisk vis ved at blive benævnt af Wangel som 
et: ”voksende frihetskrav”. Ellida virker heller ikke helt overbevist af Wangels forklaring: ”Å, jeg 
vet ikke hva jeg skal si til det.”, hvilket antyder, at Ellida holder fast i sin egen forståelse af 
begivenhederne, hvor Den fremmede stadig må beskrives som flertydig (Ibsen, 1978: 311). 
Fuchs’ tolkning af Den fremmede medtager ikke denne flertydighed, og hun beskæftiger sig 
heller ikke med den del af kompositionen, der viser, at Den fremmede spiller en meget central 
rolle. Den fremmedes rolle i kompositionen forstærker mistanken om, at karakteren ’Den 
fremmede’ kan forstås på flere planer, han er ikke blot en undertrykkende mand eller en abstrakt 
idé om frihed, men kan bl.a. også læses som en side af Ellida. 
  Opsummerende kan det derfor siges i forhold til Den fremmede, at teksten giver et både 
realistisk, allegorisk, tidligt modernistisk og delvist fiktionaliseret signalement af ham. Det er 
vigtigt at betone, at hvis karakteren skal forstås i sin kompleksitet og flertydighed, må alle 
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niveauer medtages i beskrivelsen af ham.58 Den fremmede kan derfor både beskrives som en 
refleksiv karaktant i forhold til Ellidas karakter og som en decideret udspaltning af Ellidas 
personlighed. Han må også ses som et bogstaveligt udtryk for et mytologisk væsen pga. hans 
havmandsagtige magt over Ellida og fremtoning (se s. 37). Desuden kan han på én gang beskrives 
som en rolle og som en realistisk karakter. Karakteren ’Den fremmede’ fungerer med andre ord 
på alle disse niveauer, hvilket gør den ekstremt flertydig. Spørgsmålet er, hvordan denne 
flertydighed i de interpersonelle og transpersonelle relationer påvirker de andre karakterer? 
En klassisk femakter med tidlige modernistiske træk? 
Wangels forklaring dækker ikke over hele teaterstykkets diskurs, og dette skyldes, at slutningen, 
ifølge Bachtins teori, kan beskrives som polyfon. Ibsens drama Fruen fra havet minder meget om 
den klassiske femaktsmodels dramaturgiske opbygning. Dramaet glider imidlertid kun 
tilsyneladende ind i en genoprettet balance. Historien er ganske vist både logisk og kausal, for 
ingenting er tilfældigt i Fruen fra havet, men det symbolistiske, drømmeagtige spor invaderer 
løbende det realistiske plot med sine brud på tid, sted og karakterer, og dele af dramaets 
komposition minder om det modernistiske drama (se s. 63). Disse brud opstår især, da 
Lyngstrand fortæller sin spøgelseshistorie, Ellida fortæller om sine syner, og Den fremmede 
ankommer i tredje og femte akt, hvilket bliver en gentagelse af både Ellidas og Lyngstrands 
historier om Den fremmede. I Fruen fra havet ændres magtbalancen mellem personernes 
projekter, sådan som Freytags model viste, men idet Den fremmede både kan ses som en ydre og 
en indre gestalt, og kampen både foregår mellem Wangel og Ellida og mellem Ellidas jeg og 
ubevidste kræfter i hende selv, opstår et brud på Freytags model. Dette brud synliggør dramaets 
komplekse struktur og Ellidas ambivalente forhold til Wangel og sig selv (se Bilag 3, a og 3, c  s. 
97, 98). 
 Bachtin skriver om den karnevalistiske genre, at den bringer flere forskellige genrer i tale. 
Noget tilsvarende sker i Fruen fra havet. Når Den fremmedes ankomst som sagt også rummer et 
metafiktionelt træk, betyder det, at dramaets form ikke kan beskrives som lukket. Den lukkede 
form er idealet for det klassiske drama og iscenesættelsen af de naturalistiske teaterstykker, hvor 
illusionen om det ’virkelige’ dagligstuedrama skal bevares intakt. Formen har tydelige lineære og 
realistiske træk, men indeholder samtidig et nedre symbolistisk og cirkulært plan, der virker 
decentraliserende på det naturalistiske plot og delvist lægger op til en symbolistisk opsætning af 
dramaet. Mødet mellem symbolismen og naturalismen kommer formmæssigt til udtryk gennem 
sammenstødet mellem diverse fortolkningsmuligheder, fx naturalistisk feminisme (Fuchs) og 
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 Jeg er hér inspireret af Hansens syn på karakteren, som hans strukturmodel med tydelighed demonstrerer (se Bilag 1 Hansens strukturmodel s. 
95). I denne model medtænkes de forskellige tekstlige niveauer, der er medvirkende til at konstituere karakteren. Modellen medtager dog ikke 
temporale eller genre- og periode-specifikke generaliseringer, hvorfor jeg har ladet mig inspirere til at lave mine egne modeller, der netop 
medtænker de temporale og genremæssige sider af karaktererne set i forhold til Fruen fra havet og Søvngænger (se Bilag 3, d Model over 
karakterer, forløb og niveauer i Fruen fra havet samt Bilag 4, c Model over karakterer, forløb og niveauer i Søvngænger s. 99, 102.) 
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indre realisme/psykologisk symbolisme (Hartmann og Haugan se s. 37). 
I de naturalistiske lag er mennesket underlagt sociale forhold, der kan kritiseres og 
ændres, hvorved karakterernes psykiske forfatning kan gennemgå en udvikling. Dette modsvares 
af de symbolistiske lag, hvor mennesket er underlagt faktorer af langt mere uhåndgribelig art og i 
højere grad opleves som prædetermineret til at leve et bestemt liv. Der er ingen tvivl om, at 
karaktererne ændrer sig på det naturalistiske plan. Wangel beskriver sig selv som en, der er i 
bedre stand til at forvalte Ellidas liv, end Ellida selv. Det underforstås i teksten, at det skyldes, 
han er ældre, læge og mand.59 Hans opfattelse læner sig op ad datidens forståelse af kvinden som 
mindre rationelt tænkende end manden. Dette dementerer Ellida imidlertid, da hun efter at have 
været meget usikker i sin tale pludselig demonstrerer, at hun sagtens kan tænke rationelt og 
selvstændigt. Hun viser derved fejlagtigheden i den patriarkalske, binære tankegang, hvor 
kvinden bl.a. opfattes som underlagt sine følelser, modsat manden, der står for fornuften (jf. 
fallogocentrismen). Wangel kan derfor i sidste ende udvikle sig til at kunne forstå, at hans hustru 
sagtens kan træffe sine egne afgørelser (Moi, 2003: 102 ff.).  
Når vi ser på sammenstødet mellem naturalismen og symbolismen, er det imidlertid 
vanskeligt at afgøre, om karaktererne virkelig udvikler sig så meget, som Fuchs mener. Den indre 
kamp i Ellida, der hænger sammen med dramaets symbolisme, lader sig ikke blot beskrive som et 
voksende frihedskrav, den kan også ses som en konflikt i Ellida, hvor Den fremmede bliver en 
decideret side af hende selv, hvorfor Den fremmede kan beskrives som en tidlig modernistisk 
karakter. Hartmann beskriver konflikten som en kamp mellem Eros (livs- og seksualdrift) og 
Tanathos (dødsdrift) i sin psykoanalytisk inspirerede læsning. Hun skriver, at Ellida udvikler sig 
og derfor kan fravælge Den fremmede, som er en repræsentation af Ellidas dødsdrift. Ifølge 
Hartmann har Ellida opnået en selvindsigt, hvorfor hendes bevidste jeg sejrer over det ubevidste 
(Hartmann, 1968: 320 ff.). I tekstens slutning findes imidlertid ingen klare ledetråde, der viser, at 
Ellida har fundet frem til en bevidst forklaring på Den fremmedes betydning. Hun tøver over for 
Wangels beskrivelse af Den fremmede som et ”frihedskrav”, og i sin sidste kommentar om Den 
fremmede omtaler hun ham som ”det ukendte”. Flertydigheden bliver derfor ved med at klæbe til 
Den fremmede, og spørgsmålet er derfor, hvad det egentlig er, som Ellida har valgt fra, og om det 
virkelig har sluppet sit tag i hende? For hvis det er en side af sit jeg, som hun har valgt fra uden at 
kende dens egentlige betydning, er den måske blot fortrængt til dybereliggende steder i hendes 
psyke. 
I den følgende tematiske analyse af Fruen fra havet, hvor jeg stiller skarpt på Ellidas og 
Wangels forliste forældreskab, vil jeg vise, at sorgen over det døde barn konstant ’spøger’ i kraft 
af Den fremmede, uden at Ellida og Wangel dog på noget tidspunkt for alvor ser dette i øjnene. 
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 I denne sammenhæng er det vigtigt at tilføje, at der i 1888 ikke fandtes kvindelige læger i Norge, og som Templeton desuden gør opmærksom 
på, var det først i 1882, at kvinder fik adgang til universitetet, hvilket dog ikke betød, at de dermed var sikret et job (Templeton, 2000: 199). 
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Det kan derfor diskuteres, om de udvikler sig på det dybdepsykologiske plan (se s. 86). Jeg 
fokuserer således i den følgende læsning af Fruen fra havet på Den fremmede i forhold til Ellida 
og Wangel, da foregående analyse har vist, at det især er karakteren ’Den fremmede’, der 
genererer dramaets flertydighed. Den fremmede kan både ses som en rolle, en allegori, en 
karaktant og en side af Ellidas psyke, hvorfor han samtidig kan opfattes som et brud på den 
realistiske, afgrænsede side af karakteren ’Ellida’. Dette får måske en betydning i forhold til 
gestaltningen af kønnet. Dette skal vi se nærmere på i kapitel 5, hvor Søvngænger vil blive brugt 
til at dekonstruere Fruen fra havet, men først vil kompositionen og gestaltningen af karakterer i 
Søvngænger blive belyst. 
 
 
Sjæledramatik, realisme og performanceteater i Søvngænger? 
I den følgende analyse af Søvngænger vil jeg benytte den cirkulære og til dels den lineære 
dramamodel i indkredsningen af dramaets komposition og i undersøgelsen af kompositionens 
indvirkning på gestaltningen af karaktererne. I beskrivelsen af dramaets genrer vil jeg inddrage 
Theils og Garsdals fremstilling af sjæledramaet, Christoffersens syn på performanceteatrets 
metafiktion og eksponering af det private som et æstetisk felt samt den forståelse af realistiske, 
tidlige modernistiske og fiktionaliserede karakterer, som jeg ridsede op i præsentationen af Ibsens 
drama (se s. 7). 
Metafiktionen   
Søvngænger er, i modsætning til Fruen fra havet, ikke bygget op som en klassisk femakter, i 
stedet består dramaet af syv scener. Den første scenes overskrift er Spejlet. I regien angives, at en 
højgravid kvinde ser lige ud på publikum og begynder at tale. Dette er modsat naturalistisk teater, 
idet en monolog som denne, tilsyneladende en publikumshenvendelse, nedbryder fiktionen. 
Kvinden, der i personangivelsen benævnes Kerstin, går i stå, og Suffløsen overtager hviskende. 
Kerstin fortsætter, men går i stå endnu engang. Dette sker et par gange, indtil kvinden ifølge 
regien giver tegn til Suffløsen om at fortsætte (Olsen, 2003: 3 f.). Hér ser vi tydeligt forskellen på 
dramaet forstået som tekst og dramaet forstået som et endnu ikke realiseret teaterstykke: Når 
teksten læses, er der ingen tvivl om, at både Kerstin og Suffløsen er karakterer i en forestilling, 
men ses forestillingen af en tilskuer, vil denne alt afhængigt af iscenesættelsen kunne narres til at 
tro, at skuespilleren på scenen har glemt sine replikker, og at Suffløsen ikke spiller en rolle i 
teaterstykket, men varetager et ’virkeligt’ job. Teksten peger derfor på, at der i iscenesættelsen af 
dramaet skal ske en problematisering af, hvem der taler; er det en ’virkelig’ suffløse eller en 
skuespiller, der spiller Suffløsen? Kan skuespilleren ikke huske sine replikker, eller er det rollen 
Kerstin, der blot er gået i stå? Ser vi imidlertid på det, som karakteren Kerstin skal sige, tyder 
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meget på, at det er rollen Kerstin og ikke skuespilleren, der har glemt sine replikker. I regien står: 
”Kerstin ser helt fortabt ud… kan slet ikke huske noget”… og Suffløsen tager over: ”…Og de 
spørger, om jeg ikke er træt”… ”Og jeg svarer jo” (Olsen, 2003: 4) (jf. mine understregninger). 
Når Kerstin ikke kan huske, hvad hun vil sige, kan det forklares med hendes træthed. Dertil 
kommer naturligvis, at der i regien står egennavnet ’Kerstin’ – og ikke ’Skuespilleren’. Imidlertid 
lader teksten det stå åbent, i hvor høj grad publikum skal narres til at tro på illusionen, at 
skuespilleren har glemt sine replikker og suffleres, eller på fiktionen, at rollen har glemt sine 
replikker og suffleres af en anden rolle – illusion og fiktion flyder derved sammen.  
  Kerstin gentager Suffløsens sidste sætning og får det endelige ord i scenen: ”Og jeg siger 
ikke mere.”, efter dette står der i regien, at Suffløsen går op på scenen og nu er Kristine (Olsen, 
2003: 5). Det kan beskrives som en metafiktionaliseret leg, når scenen stopper i det øjeblik, 
skuespilleren gør opmærksom på, at hun holder op med at tale, og Suffløsen pludselig træder op 
på scenen og forvandler sig til en anden karakter. Fiktionen gør dermed opmærksom på sig selv 
som fiktion. Denne leg kaster et metafiktionelt lys på alle de følgende scener, for 
fiktionaliseringen af karaktererne kommer på mange måder til at virke destabiliserende på deres 
fremtræden. Samtidig kan Suffløsen også beskrives som metafiktionaliseret, da hun som Suffløse 
er et niveau over den fiktion, som Kerstin er en del af, samtidig med at Suffløsen forstået som en 
karakter er en del af fiktionen. Som læser bliver man gjort opmærksom på fiktionens illusion, 
men samtidig føres blikket over på mediet, den sproglige og – hvis den sceniske gestaltning af 
teksten tager højde for dette – den sceniske konstruktion. Sagt på en anden måde flyttes fokus fra 
repræsentationen til repræsentationens illusion, samt fra dette illusionsbrud til præsentationen – 
og set i forhold til karakteren; fra karakteren til rollen samt til skuespilleren bag rollen. Som en 
følge af metafiktionen er der således tale om ’flade’ karakterer i første scene, og illusionen 
kommer dårligt nok i gang, førend den brister, hvorfor præsentationen af skuespillerens krop 
kommer i fokus.  
  I førsteopførslen af Søvngænger på Teater Får302 i 2003 var begge kvindelige 
skuespillere synligt højgravide, og graviditeten blev derfor tematiseret som reel – og ikke blot vist 
med en ’pude’ på maven. Det var skuespillernes egen idé at opføre en forestilling, hvor de kunne 
bruge deres ”to maver live”, og dramaet blev derefter bestilt hos Olsen (Johansen, 2003: 24). 
Teksten er således skrevet med henblik på, at skuespillerne ikke blot agerer gravide, men er det, 
hvorfor dette vil indgå som en central del af analysen. Når teksten peger på, at begge skuespillere 
er gravide, bruges kroppen på en helt anden konkret fysisk måde. Sådanne træk findes, ifølge 
Christoffersen, i performanceteatret60, hvor kroppen og det private tit eksponeres som et æstetisk 
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 Der er ikke tale om rendyrket performance i Søvngænger, idet kun nogle få af de mest almindelige performance elementer kan spores i 
Søvngænger. I performanceteatret optræder der eksempelvis musik, lys, dans og tekst i et cross-over land, hvor ingen af kunstarterne kommer til 
at regere enevældigt. Processen og formen bliver vigtigere end produktet. Den narrative fortælling opløses, hvorfor der ikke er tale om fiktiv tid, 
men realtid, og ikke om repræsentation, men præsentation. Forholdet mellem kunst og ikke-kunst undersøges; i et teater vil der således 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 51 
felt, og repræsentationen ofte tømmes for betydning til fordel for den uformidlede virkelighed. I 
Søvngænger bliver den store, skrøbelige gravide krop bindeled mellem den private skuespiller og 
rollen, hvilket virker destabiliserende på teatret, ikke mindst da det metafiktionelle i dramaet, 
hvor Kerstin ser lige ud på publikum, gør opmærksom på dette forhold. Dette skyldes, at teatrets 
ramme udvides, når det private, præsentationen af graviditeten, bliver lukket ind i det æstetiske og 
offentlige. Der er dog langt fra tale om den mest ekstreme form for performanceteater i 
Søvngænger, idet fiktionen i det følgende genoprettes, og skuespillerne ikke spiller sig selv 
(Theil, 2000: 30) (Christoffersen, 1998: 26).  
Fiktionen – sammenhængen mellem Kerstin og Kristine 
I den efterfølgende scene tydeliggør overskriften og regien, at vi befinder os i en søvnklinik. Den 
forudgående scene har imidlertid gjort læseren opmærksom på, at dette er teater. Søvnklinikken 
gestaltes derfor ikke kun som et realistisk sted, men også som en kulisse, der forestiller en 
søvnklinik. Den første scene indgår derfor som en forvrængning af en fasttømret forankring i 
stedet og tiden i anden scene, idet den har gjort opmærksom på, at det ikke kun er en fiktion med 
søvnklinik og søvnlæge, men også en scene med kulisser og en skuespiller. Den ekspliciterer, at 
der er to steder og to tidsforløb (jf. handlingens og opførelsens tidsforløb) i spil. Også den 
afgrænsede karakter udsættes for metafiktionen. Allerede i rollelisten er navneligheden mellem 
Kerstin og Kristine ikke til at undgå at få øje på, og under rollelisten er det oplyst, at begge er 
højgravide og har rødligt hår. Der er således i begyndelsen af læsningen antydet en sammenhæng 
mellem de to kvinder. Dette forstærkes af den metafiktionaliserede sammenkobling mellem 
Suffløsen/Kristine og denne dobbeltkarakters indsigt i Kerstins replikker, for måske har 
dobbeltkarakteren også en indsigt i Kerstins liv. Dette sandsynliggør, at Kerstin og Kristine er 
den samme kvinde. Det er som sagt typisk for den tidlige modernistiske karakter, at en person 
kan forvandle sig til en anden, og at personerne flyder sammen. Desuden er det modernistiske 
drama kendetegnet ved spring i tid og sted. Dramaets første scene har således anslået en logik, 
der bærer tankerne hen på det modernistiske drama. Det minder også om 90’ernes sjæledrama, 
der har en drømmelignende stil, hvor karakteren bl.a. spaltes ud i flere personer (Theil, 2000: 104 
f.). 
 Denne anelse om sammenflydende karakterer trænges dog langsomt i baggrunden, i takt 
med at en ny fiktion skabes. Olsen beskriver konsultationens inventar som bygget op af bløde og 
afrundede hjørner uden iøjefaldende karakteristika, hvilket har det formål, at man får lyst til at 
lukke øjnene. Der er således ikke tale om naturalisme som i Fruen fra havet, hvor der tages 
udgangspunkt i en kendt verden, for de færreste har set en søvnklinik indefra, hvorfor der allerede 
hér er tale om et univers, der ligger uden for de fleste læseres horisont. Samtidig er regien langt 
                                                                                                                                                              
eksempelvis være fokus på et redefinere scenerummets grænser. Karakteren forsvinder nogle gange helt, da ikke uddannede skuespillere spiller 
sig selv, og tilskueren hensættes i en nu-tilstand, hvor dennes eget blik iscenesættes (Christoffersen, 1997: 10 ff.) (Christoffersen, 1998: 7 ff.). 
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mere sparsom end i Fruen fra havet, hvilket i højere grad kalder på læserens meddigtning. 
Kerstin gør Kristine opmærksom på, at hun kommer for sent til sin konsultation, og således 
begynder de langsomt at materialisere sig som ’virkelige’ personer, der differentierer sig fra 
hinanden i status og personlighed.  
 Kristine udtrykker indirekte en angst i sin tale om et sted, hvor hun kan lægge sig til at 
sove uden at knuge hænderne sammen af frygt for, hvad hun kunne vågne op til. Hun afslører 
også en stor forvirring og glemsomhed, hvor Kerstin modsat viser sig at være den nøgterne, 
identitetsfasttømrede og irettesættende læge: ”Ja. Du skulle være kommet før det blev så slemt, 
det slider på hjertet. Der er ingen grund til at pine sig selv så længe, vel?” (Olsen, 2003: 7). Hun 
har samtidig også en langt mere logisk tilgang til tingene og forsøger at opklare, hvornår Kristine 
egentlig ankom til søvnklinikken. Kristine svarer med et spørgsmål: ”Rækkefølgen er altid vigtig, 
hva?”, og Kerstin svarer bekræftende (Olsen, 2003: 18). Lidt senere forklarer Kerstin hende, 
hvorfor man skal have check på tiden: ”Rækkefølgen er altid vigtig, ellers svæver vi i et frit rum.” 
(Olsen, 2003: 19). Kristine er meget optaget af sin manglende fornemmelse for begivenheders 
rækkefølge. Kerstin mener, at Kristine måske har feber og angiver derved en mulig årsag til 
hendes manglende tidsfornemmelse. Samtidig opfordrer Kerstin hende til at lægge sit ur væk og 
glemme tiden, men ønsker til gengæld selv at kortlægge en søvnrytme for Kristine i egenskab af 
at være hendes læge, hvilket får betydning senere i dramaet. 
Karakteriseringen af Kristine har allerede nu vist, at Kristines psykologiske profil er 
delvist patologisk, hvor Kerstin i langt højere grad viser sig at være en vidende, selvsikker læge, 
der ikke afslører nogen svaghedstegn. På den måde er Kerstin med til at fremhæve karakteren 
’Kristines’ brudte linje, ligesom Kristine fremhæver Kerstins stabile personlighed. De får således 
funktion af at blive hinandens karaktanter, og ser vi denne scene isoleret fra den første scene, 
fremstår de begge som relativt ’flade’ karakterer – fattet læge over for nervøs patient. Medtænker 
vi den første scenes karakteristik af Kerstin, fungerer denne imidlertid subversivt på dette billede, 
da Kerstin i første scene var diametralt modsat; hun var træt og uligevægtigt. Karakteriseringen i 
første scene er således medvirkende til at destabilisere karakteren samtidig med, at den tegner et 
mere ’rundt’ og realistisk billede af karakteren i anden scene. Dette skyldes, at første scenes 
metafiktionalitet tilfører karakteren et kontradiktorisk element, der ganske vist bliver svagere, 
efterhånden som fiktionen genopbygges, men alligevel vil følge karakteren som en konnotation. I 
denne sammenhæng indgår den realistiske karakter således ikke i en sammenhæng, hvor 
illusionen opretholdes og er let genkendelig som i naturalismen, da karakteren kan ses som en 
form for virkelighed, der ikke umiddelbart er set før og hænger sammen med metafiktionen.61  
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 I Søvngænger får realismen et helt andet udtryk end i naturalismen, idet den kobles til metafiktionen. I denne forbindelse kan det nævnes, at 
Stounbjerg gør opmærksom på, at såvel realisme som modernisme kan anskues som et indholdsmæssigt og formmæssigt udtryk for oplevelsen 
af det moderne; urbanisering, industrialisering, verdsliggørelse, etc.. Holdningsmæssigt adskiller retningerne sig heller ikke nævneværdigt fra 
hinanden, da begge har reaktionære og revolutionære, religiøse og ateister blandt deres udøvere. Forskellen ligger i den måde, hvorpå de 
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 Da Kerstin spørger Kristine, hvor længe hun har lidt af insomni, misforstår Kristine og 
hører det som ’ensom’. Det viser sig siden (i sjette scene), at Kerstin er alene på klinikken, og 
Kristine rammer derfor utilsigtet plet både for sit eget og for Kerstins vedkommende. Kerstin på 
sin side studser over, at Kristine har termin den første august. Forklaringen kommer i starten af 
tredje scene, da det viser sig, at Kerstin selv har termin den første august. Mere suspekt bliver det, 
da Kerstin afslører en viden om kønnet på Kristines foster, som hun ikke på naturvidenskabelig 
vis har tilegnet sig: ”Hvis du tager sovemedicin nu, så langt henne, så bliver han født med 
åndedrætsbesvær” (Olsen, 2003: 15) (jf. min understregning). Denne gang er det Kristine, der 
undrer sig over, at Kerstin ved, at det er en dreng. Kerstin har således også en viden om Kristine, 
der ligger på grænsen til noget andet, end en realistisk karakterskildring kan rumme.  
  I dramaets første scene er det Suffløsen, der har overtaget, men da Suffløsen gennemgår 
sin transformation til Kristine, sker der et statusskift gennem forandringen af de to personers 
vidensmæssige magtforhold. Suffløsen, der før havde en større viden end karakteren Kerstin om 
dennes replikker, er nu afløst af Kristine, som er Kerstins patient og derfor har en mindre viden 
om sin tilstand, end Kerstin. Imidlertid vil tilskueren i den sceniske gestaltning af teksten have set 
en kvinde, der først sufflerer en anden kvinde og dernæst selv træder op og bliver en karakter. De 
to karakterer – Suffløsen og Kristine – bindes derfor sammen af den samme skuespillers krop. 
Som læser kan man skelne tydeligt mellem disse to karakterer, men i en iscenesættelse vil man 
som tilskuer uundgåeligt blive påvirket af det sensoriske element i forestillingen – skuespillerens 
udseende, stemme, udstråling etc. (Martin, 1997: 91). Når samme skuespiller derfor gestalter to 
forskellige karakterer, antydes en sammenhæng mellem disse: Når Suffløsen havde en viden om 
Kerstins replikker, har Kristine det måske også. Selv om en realistisk karakter afløser den 
fiktionaliserede, indgår sidstnævnte derfor som en del af forståelsen af karakteren set i sin helhed. 
Når skuespilleren sammenføjer sine roller i et flydende rolleskift, opstår et møde mellem det 
realistiske (Kristine) og det metafiktionaliserede (Suffløsen) i en slags dobbeltkarakter, der både 
kan beskrives som metafiktionaliseret og realistisk. Dette skyldes, at Kristines indsigt i Kerstins 
liv, qua det at have været Suffløsen, formentlig ligger et niveau over den nye fiktion, den er med 
andre ord metafiktionel. På et tidspunkt siger Kristine direkte: ”som om jeg kan se hvad folk 
tænker.” (Olsen, 2003: 14). Dette leder sandsynligvis igen tilbage til metafiktionen, hvor 
Suffløsen er tæt på at have denne egenskab, da hun har et forhåndskendskab til Kerstins 
                                                                                                                                                              
formmæssigt bearbejder moderne kriseerfaringer: Realismen kan fx ved en detailophobning vise en fremmedhed over for verden og et 
realitetstab, mens modernismen ryster selve sproget og de kunstneriske fremstillingsformer på en måde, så repræsentationens krise er indoptaget 
i selve formen. Stounbjerg skriver, at modernismens kritik derfor ikke er rettet specifikt mod realismen, men mod den søvndyssende 
tilforladelighed (Stounbjerg, 1991: 26) (Stounbjerg, 1998: 206). Realismen og modernismen er derfor ikke deciderede modsætninger, og i 
Søvngænger kommer de endda til at hænge sammen. Søvngængers realisme efterligner virkeligheden, men ikke den del af den, som virker 
tilforladelig og letgenkendelig. Søvngængers realisme fungerer heller ikke illusionsopretholdende, sådan som naturalismen gør, da den flyder 
sammen med det metafiktionelle/modernismelignende lag.  
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replikker. Måske Kerstin har en tilsvarende indsigt i Kristines situation (se Bilag 4, b s. 101). 
Fiktionen – de små metafiktionelle sprækker i de realistiske karakterer 
I tredje scene, Efter søvnen, står der i regien, at Kerstin vækker Kristine med hårde rusk. Kristine 
vil vide, hvorfor Kerstin vækkede hende, men Kerstin vil ikke svare med det samme. Imens 
Kristine sov, har Kerstin sat elektroder fast på hendes hoved for at måle udsvingene i hendes 
søvn. Det er således Kerstin, der styrer forløbet, hvilket er naturligt i forhold til hendes job som 
læge, og det stemmer overens med anden scenes gestaltning af hende. Hun begynder således også 
at vaske Kristines hår ”propert og prompte” og udviser derfor endnu engang autoritet, 
selvsikkerhed og handlekraft, hvor Kristine igen afslører en angst for en eller flere personer: 
”Man kan ikke binde sine sko. Ikke hurtigt nok, man kan ikke løbe fra nogen.” (Olsen, 2003: 22, 
24). Kerstin prøver at berolige hende: ”Så må man stole på folk! Du skal da bare få ham til at 
binde dem.” (Olsen, 2003: 24) (jf. min understregning). Kristine spørger ind til, hvem Kerstin 
sigter til, men Kerstin viger igen udenom. Derefter ønsker Kristine at forlade klinikken, og noget 
tyder derfor på, at Kerstin fisker efter at få flere informationer ud af Kristine vedrørende hendes 
forhold til barnets fader: ”Er der nogen jeg skal ringe til, sygemelde dig. Ved faren du er her?”… 
”Vi siger selvfølgelig ikke noget til nogen, hvis ikke du beder os om det.” (Olsen, 2003: 25). Efter 
dette slapper Kristine tilsyneladende mere af, men det har tydeligt vist sig, at hun skjuler sig for 
nogen.  
 Kristine gentager sit spørgsmål fra begyndelsen af scenen, hvor hun ville have at vide, 
hvorfor Kerstin vækkede hende. Denne gang svarer Kerstin, at det var en fejl, at hun troede, at 
Kristine sad fast i første søvnfase, idet der ikke var noget udsving på EEGtesten62. Således er der 
slået en lille flig af Kerstins perfekte ydre, hun har ikke så meget check på tingene, som hun 
synes at have, hvilket stemmer overens med første scene, men Kerstin lader sig ikke mærke med 
det. Kristine slår imidlertid igen en flig af Kerstins facade: Da denne forsøger at forklare Kristine 
om andre menneskers gode hensigter over for gravide: ”De vil jo hjælpe dig? Gravide børn er 
alles børn, ikke?”, replicerer Kristine: ”Hvem siger det? Hvorfor bor du her? Fordi du vil være i 
fred, ikke. Det var derfor jeg gik ind, fordi jeg kunne se du var ligesom mig. Du lå på jorden helt 
alene”. Kerstin forsøger at tale sig ud af det: ”…Jeg tror bare jeg nød solen”, hvorefter Kristine 
igen får overtaget: ”Helt overskyet” (Olsen, 2003: 36). Kerstin viger imidlertid igen udenom og 
nøjes med at konkludere, at Kristine er god til at lægge mærke til alle detaljerne. Som en følge af 
at Kerstin ikke vil fortælle, hvad hun lavede, da Kristine så hende ligge ude på jorden, er Kristine 
endnu engang på vej til at forlade klinikken, men Kerstin protesterer. Igen tænker Kerstin som en 
fornuftig læge: ”Det er årsagen vi skal finde ikke, hvor vil du tage hen uden den?” (Olsen, 2003: 
37). 
 I karakterernes overflade ses således små sprækker, der rækker tilbage til den første 
                                                 
62
 Jf. elektro-encephalo-gram: Små elektroder fastgøres til hovedet, og disse måler hjernens aktivitet u
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scene. Kristines skepsis peger på, at hun har en viden om Kerstin, der ikke stemmer overens med 
det billede, Kerstin forsøger at give af sig selv, og sandsynligvis har noget at gøre med den 
Kerstin, som læseren stiftede bekendtskab med i starten. Det kan igen være et tegn på, at Kristine 
har en metafiktionel indsigt i Kerstin, da Kristine tidligere har fungeret som Suffløsen, som havde 
adgang til Kerstins replikker. Måske der virkelig var noget suspekt i, at Kerstin lå på jorden. 
Kristine skjuler også noget, hvilket Kerstin forsøger at få hende til at afsløre. Begge kvinder 
undgår at svare på spørgsmål, samtidig med at de prøver på at få den andens hemmeligheder frem 
i lyset. Denne sløring af, hvad deres egentlige projekter er, og hvem de i virkeligheden er, er med 
til at skabe dramaets spænding og uhygge.  
 I scene fire, Telefonnummeret, forsøger Kerstin igen at få nogle svar ud af Kristine, da 
hun ønsker at lave en patientprofil, og derfor spørger hun ind til barnets undfangelse og Kristines 
blackouts. Ligesom i de foregående scener tyder noget imidlertid på, at der er tale om én og 
samme kvinde. Især da Kristine overtaler Kerstin til at vise sin mave frem, og Kristine 
konstaterer, at strækmærkerne sidder samme sted, som strækmærkerne på hendes egen mave, og 
at de ligner hinanden fuldstændigt. Kerstin benægter det først, men protesterer derefter ikke. 
Kristine fortsætter introspektionen: ”Kan du se rokeringerne i ansigtet?”, og regien røber, at 
Kerstin for et øjeblik tror, at det er hendes ansigt, som Kristine taler om (Olsen, 2003: 49). Igen er 
det således antydet, at de to kvinder ligner hinanden i uhyggelig grad.  
Fiktionen – voldtægten 
I femte scene, Allehelgensaften, vågner Kristine, fordi hun tror, at en bestemt rødhåret mand med 
høj pande og fregner snorker. I regien står, at Kristine er på vej til at flygte, men Kerstin 
forklarer, at lyden af snorken kom fra et bånd, som hun afspillede, da hun skulle analysere 
vejrtrækningen. Kristine tror ikke på hende, hun er overbevist om, at de ikke er alene. Kerstin 
forsøger igen at få oplysninger ud af Kristine vedrørende hendes mand og finder ud af, at Kristine 
ikke ønskede at blive gravid. Kerstin spørger dernæst, om manden har voldtaget Kristine. 
Kristine svarer: ”Har jeg sagt han har gjort det?”, hvilket Kerstin benægter, og Kristine forhører 
mistænksomt Kerstin: ”Hvor ved du det fra?”. Kerstin forsøger at svare på spørgsmålet, men 
bliver afbrudt af Kristine, der konkluderer, at manden gjorde hende gravid ”med vilje”, og at hun 
ikke har fortalt hverken Kerstin eller nogen anden om det (Olsen, 2003: 62). Kerstin har således 
også en indsigt i Kristines liv, hvilket bekymrer Kristine. Denne indsigt kan dog også forklares 
rationelt, idet Kerstin blot kunne have en velbegrundet mistanke, mens Kristines skepsis kunne 
afvises som tvangstanker.  
 Kerstin drejer samtalen ind på sin egen mand, som hun beskriver som eftertænksom og 
klog, og som en ”fin mand” med ”fine hænder”. Kristine ønsker at se et billede af ham, da hun 
aner, at han også kunne være far til hendes barn, men Kerstin siger igen, at han er i Norge, og 
Kristine konstaterer, at det har hun sagt (det kom frem i tredje scene). Der er imidlertid noget, 
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som tyder på, at der er tale om én og samme mand. Kristine fortæller, hvordan manden ændrede 
hendes navn: ”Nej. Han kaldte mig Kerstin, fordi han havde været i Norge. Jeg hedder Kristine 
sagde jeg. Men han kaldte mig Kerstin og så følte jeg mig lidt speciel.” (Olsen, 2003: 65) (jf. min 
understregning). Manden kalder således Kristine for Kerstin, som en følge af, at han har været i 
Norge. Desuden fortalte Kerstin, at faderen til hendes barn var en ”fin mand” med ”fine hænder”, 
hvilket minder betænkeligt meget om den beskrivelse, som Kristine giver af faderen til sit barn. 
Først beskriver hun ham som ”et godt menneske”, hvor adjektivet semantisk minder om Kerstins 
brug af adjektivet ”fin”, og dernæst beskriver hun hans hænder med præcis samme ord, som 
Kerstin brugte: ”fine hænder” (Olsen, 2003: 66).  
 Da Kerstin spørger, om manden overfaldt Kristine, beretter Kristine imidlertid til sidst sin 
historie: ”Jeg sagde at jeg ikke ville, han sagde at min krop godt ville, den var begyndt uden mig, 
og jeg hadede min krop fordi den forrådte mig mens jeg sov.” (Olsen, 2003: 66). Voldtægten 
viser således en uhyggelig sadisme, der ikke kun udløses i selve handlingen, men får voldsomme 
konsekvenser for Kristines oplevelse af graviditeten: 
”Og han sagde at nu klistrede han sig fast på indersiden af mig, at jeg aldrig ville kunne løbe væk 
alligevel, at han altid ville være der. Og jeg kunne mærke han havde ret. At han begyndte at vokse frem 
indeni som en svulst, der kendte mine kroge indefra” (Olsen, 2003: 66). 
 
Den efterfølgende graviditet bliver således opfattet af Kristine som frugten af mandens 
psykopatiske handling, hvilket forklarer hendes ambivalente forhold til barnet i sin mave. Det 
’gode’ menneske viser sig således at være alt andet end et godt menneske, og de ”fine hænder” 
bliver brugt til at udføre en forfærdelig handling. I Kristines tale får disse to sidstnævnte ord 
derfor en forvrænget klang, for selv om det er præcis samme ord, som Kerstin benytter, finder de 
en helt ny betydning i Kristines forståelse af manden, der viser sig at være væsentligt anderledes 
end den mand, som Kerstin beskriver. I Kristines tale optræder ordene fra Kerstins udsagn 
således som ’fremmede ord’. Kristines tale bliver derfor ’tostemmig’, idet den fører en skjult 
dialog med Kerstins ord, da disse, i Kristines tale, optræder i en helt ny og meget foruroligende 
sammenhæng. Kristines taler virker derfor i det skjulte undergravende på billedet af Kerstins 
mand, da næsten samme ord bliver brugt i karakteristikken af ham (se s. 29) (Bachtin, 1984: 
199). Kristine spørger igen, om manden har været patient på søvnklinikken, men Kerstin 
undlader at svare og diagnosticerer endnu engang Kristine – denne gang som udmattet og 
overanstrengt, hvilket ikke virker usandsynligt.  
 Kerstin reagerer voldsomt, da Kristine fortæller, at politiet har en mistanke om, at hun har 
slået manden ihjel. Kerstin udbryder: ”Men du sagde han overfaldt dig!” (Olsen, 2003: 68). 
Kristine fortæller dernæst, at hun blev afhørt af politiet. Kerstin kan slet ikke tackle den nye 
indsigt, i regien oplyses, at hun lægger Kristine i seng med ”kantede vrede bevægelser” (Olsen, 
2003: 70). Kerstin forsøger at genvinde sin autoritet og bebrejder Kristine, at hun afbryder alle 
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målinger, så der ikke er nogen testresultater. Kristine svarer, at hun så Kerstin ude i haven, og at 
Kerstin ikke gravede. Kerstin replicerer, at hun hvilede sig, og slukker til sidst lyset. Kerstins 
karakters sikre panser er på denne måde udsat for et konstant bombardement af skepsis fra 
Kristine. Det viser sig således også, at det ikke lykkes hende at kortlægge Kristines søvnrytme, 
og da Kristine endelig fortæller sin hemmelighed, kan Kerstin overhovedet ikke håndtere den 
professionelt. Lægen Kerstin lever således ikke op til sin rolle som læge, og hun begynder at 
minde mere og mere om den Kerstin, som publikum stiftede bekendtskab med i starten af 
dramaet. Kristine er til gengæld begyndt at fremstå som en, der måske har fat i dramaets røde 
tråd. 
Fiktionen –  Kerstins sammenbrud 
I sjette scene, Hjertelyd, vækker Kerstin igen Kristine, denne gang fordi hun mener, at fostrets 
hjerte er holdt op med at slå. Hun når at skræmme Kristine meget, mens hun selv forsøger at 
genvinde fatningen: ”jeg skulle have lyttet til det, jeg skulle have taget det alvorligt, navigeret 
klart i al det, du sagde.”, men pludselig høres hjerteslag (Olsen, 2003: 75). Denne gang bryder 
Kerstin sammen, hvor hun modsat i scene tre og scene fem gik let hen over sine fejltagelser: ”Jeg 
er ved ikke, hvad der er i vejen med mig. Undskyld, Kristine. Du må ikke gå, vel?” (Olsen, 2003: 
75). Kristine begynder at spørge ind til, om Kerstin overhovedet er læge, og hun sætter således 
spørgsmålstegn ved den autoritet, som hun selv, og måske også læseren, har klynget sig til. 
Kerstin svarer ikke på spørgsmålet, men fortæller i stedet, at hun er ved at lukke klinikken ned, 
og at der ikke har været patienter i flere måneder. Hun forsøger at overtale Kristine til at blive. 
Hun foreslår, at hun kan gemme hende for politiet, og i regien står, at hun holder Kristine ind til 
sig.  
 Kristine river sig imidlertid løs og er på vej ud ad døren. Kerstin udbryder derfor: ”Han 
kommer ikke tilbage”, og Kristine responderer: ”Du ville forvirre mig til at jeg ikke kunne finde 
ud herfra, ikke? Få mig til at tro han var en anden, få mig til at…” (Olsen, 2003:  77) (jf. mine 
understregninger). Kerstin benægter, at det forholder sig således, men Kristine er nu på sporet af 
sandheden: ”Du har slået ham ihjel?”. Kerstin undviger først denne beskyldning, men til sidst 
indrømmer hun mordet: ”Han snorkede så højt at mit hoved var ved at sprænges. Så lå han helt 
stille under hovedpuden.” (Olsen, 2003: 78) (jf. mine understregninger). I Kerstins og Kristines 
tale er det personlige pronomen ’han’ tilsyneladende en henvisning til samme mand. Med andre 
ord tyder noget på, at ’han’ i Kerstins sætning fungerer anaforisk, dvs. at ordet henviser tilbage i 
teksten, til ordet ’han’ i Kristines sætning, og derved ikke til en anden mand. Det bliver imidlertid 
aldrig helt sikkert, at det forholder sig således, hvilket er et eksempel på, hvordan teksten 
konstruerer den retoriske flertydighed. Felman skriver, at når tegnene knopskyder på denne måde 
og måske kun henviser til hinanden, opstår den retoriske flertydighed. I forhold til Kristines tale 
betyder dette, at ’han’ både kan betegne den mand, som Kerstin taler om, og betegne en mand 
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uden for teksten. Da teksten aldrig fastslår, om der er tale om den ene eller anden betydning, 
modsætter teksten sig en bestemt fikseret mening og bliver retorisk flertydig. Tekstens 
betydninger er derfor i konstant bevægelse og slipper fra læseren som glatte fisk (Felman, 2003: 
215). I forhold til karaktererne betyder dette, at dramaet iværksætter en retorisk flertydighed i 
gestaltningen af dem. Når det ikke lader sig afgøre med sikkerhed, hvem pronominet henviser til, 
destabiliseres manden (mændene) som karakter(er) (se s. 74, 86). 
 Hvis der er tale om den samme mand, har Kerstins tidligere så idylliske beskrivelse af sin 
mand og sin graviditet fået et par alvorlige skrammer. Manden fremstår ikke længere som en ”fin 
mand”, men som en voldtægtsforbryder og en forfærdelig samlever, så rædselsfuld at han drev 
sin kone til mord. Kristines skjulte dialog med Kerstins beskrivelse af manden ligger højst 
sandsynligt nærmere sandheden, end Kerstins egne beskrivelser. Forholdet mellem kvinderne er 
nu for alvor vendt om. Lægen Kerstin, der som sagt gentagne gange har fortalt Kristine, hvad 
hendes problemer var, er nu for alvor ved at miste sin status. I regien står, at hun kravler op i 
sengen efter at have fortalt, at hun har myrdet manden, og de bytter således helt konkret plads 
statusmæssigt. Kerstins karakter gennemgår den mest tydelige og gennemgribende forvandling i 
denne scene, hvilket kan betegnes som dramaets vendepunkt, men det griber også tilbage til første 
scene, hvor Kerstin netop ikke var fattet og samlet ( se Bilag 4, b s. 101).  
Metafiktionen 
I syvende og sidste scene, Gravhøjen, ligger Kerstin i sengen, da Kristine kommer ind med 
hendes våde jakke på. Hun har været ude at lede efter den grav, hvori Kerstin i sjette scene sagde, 
hun havde lagt liget af manden, men Kristine kan ikke finde graven. Kristine er anklagende og 
udspørgende og fuldstændig overbevist om, at Kerstin ikke har gravet nogen ned. De gentager 
deres diskussion om, hvad Kerstin lavede ude i haven den dag, hvor Kristine ankom med bussen, 
men denne gang er der byttet om på rollerne. Kerstin siger til Kristine, at hun selv så Kerstin ligge 
ude i haven. Kristine benægter imidlertid med ord, der gentager indholdet af Kerstins 
diagnosticering af hende: ”Jeg var så træt at jeg så alt muligt.” (Olsen, 2003: 81). Hvis vi husker 
på, hvad Kristine egentlig så, var det eneste, hun med sikkerhed kunne fastslå: Kerstin solbadede 
ikke, da der var overskyet, og Kerstin gravede heller ikke, men lå blot ned. Kristines opdagelse af 
Kerstins mord på manden, der fungerede som udløseren af Kerstins fald og udgjorde et 
dramaturgisk vendepunkt, er derved negeret. Kerstin er dog stadig faldet ned fra sin logiske og 
selvsikre akademiske tinde og befinder sig ved status quo. Kerstin tager den våde jakke fra 
Kristine, ifører sig den og stiller sig som i første scene, hvor hun også havde en stor og 
gennemblødt jakke på. Igen vender hun fronten ud mod publikum og kigger på dem. Kristine 
sætter sig ned som Suffløsen og begynder nu at sufflere.  
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Vi drives således tilbage til det metafiktionelle udgangspunkt, men i modsætning til første 
scene er der nu etableret en meget stærk kontakt mellem de to kvinder, og suffleringen får derved 
også karakter af at være en kvinde i dialog med en anden kvinde:  
”Kristine/suffløse: Og jeg ringer hjem til mig selv for at sige undskyld, men jeg er der ikke, jeg er ude at 
lede efter mig selv indtil jeg finder to små billeder af mig. 
Kerstin: Indtil jeg finder to små billeder af mig. 
Begge: Et i hver af dine pupiller.” (Olsen, 2003: 83) (jf. min understregning). 
  
Hvilken person henviser det personlige pronomen ”dine” til? Er det til tilskueren, som Kerstin 
kigger ud på (jf. regien i første scene), eller er det Kristine, som hun lige har haft en dialog med? 
Når Suffløsen/Kristine siger ”to små billeder af mig”, og Kerstin gentager det, opstår en 
associationsrække. Suffløsen har ikke været på scenen fra starten af første scene, for i regien står: 
”Suffløsen går op på scenen” (Olsen, 2003: 5). Kerstin har måske derfor ikke kun henvendt sig til 
publikum/læseren, men også til Suffløsen. Igennem dramaet har Kerstin måske set ind i 
Suffløsen/Kristine som i et spejl, eller også har Kerstin set ind i sig selv. Dette kunne forklare 
første scenes overskrift, der som sagt hedder Spejlet.   
 Det er oplagt at fokusere på Kristine som en refleksiv karaktantfunktion i forhold til 
Kerstins karakter, da Kerstins tale om Kristine ofte siger mere om Kerstin selv (Hansen, 2000: 
195). Kerstin er konstant sporet ind på Kristines mørke og hemmelighedsfulde side, men da 
Kristine endelig begynder at fortælle om politiets mistanke, kan Kerstin ikke håndtere 
oplysningerne, hvilket kan forklares psykologisk, da det er Kerstin, der har slået manden ihjel. 
Skyldfølelsen over både voldtægt og mord følger med andre ord Kristine, og i starten virker hun 
som katalysatoren for alt det onde og uvisse, men på mange måder fungerer hun samtidig som et 
spejl, der viser Kerstins identitets labilitet og skyggesider. Det er endnu tydeligere end i Fruen fra 
havet, at relationerne mellem karaktererne ikke kun kan ses som interpersonelle, men også som 
transpersonelle, da Kristine oplagt kan ses som en udspaltning af Kerstins psyke. Samtidig 
gestaltes Kristine som en ’rigtig’ karakter, der bekræfter og udfordrer Kerstin i hendes fattede 
lægerolle. Karakteren ’Kristine’ negerer også delvist gennem sin tilstedeværelse Kerstins 
ensomhedsfølelse, som vi stiftede bekendtskab med i starten af scene et, samtidig med at hun 
konstant tematiserer og blotlægger den. Dette sker mest åbenlyst, da hun igen bliver Suffløsen, og 
Kerstin står alene på scenen som i starten af dramaet. Det er således mest oplagt at læse Kristine 
som protagonist og se Kerstin som hovedkarakteren.  
Cirkularitet, simultanitet og flertydighed ? 
Dramaet starter og ender således med det samme billede af Kerstin, der står alene på scenen og 
må modtage hjælp fra Suffløsen. En cirkel er således sluttet, men med små forskydninger. For 
selv om Kristine igen forvandler sig til Suffløsen, hænger karakteren Kristine stadig associativt 
fast ved Suffløsens karakter, hvilket ses i personangivelsen ”Kristine/ suffløse ”. På samme måde 
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er den fattede og rolige læge fra anden scene og frem til sjette scene, hvor Kerstin bryder 
sammen, stadig en del af Kerstins karakter. Der er tale om to fiktionslag, et metafiktionelt i 
starten og slutningen af dramaet, og en midterdel, hvor en ny fiktion opstår. Fiktionen udgøres 
dog kun af en tynd membran, der flere steder støder mod den yderste metafiktionelle ramme. 
Metafiktionen gennemtrænger fiktionen og sår tvivl om karakterernes ’rigtighed’, dette sker fx, da 
Kerstin ved, at Kristines foster er en dreng, og Kristine ved, at Kerstin ikke gravede. Der er 
således tale om mindst to simultant tilstedeværende planer i dramaet, som væves sammen i en 
kompleks flertydighed (se Bilag  4, b s. 101).   
 Denne flertydighed struktureres også ved, at tiden konstant tematiseres, men ikke desto 
mindre overordnet set er sat ud af kraft. Kvinderne er begge højgravide og har termin første 
august, hvorfor årstiden må være omkring sommer/sensommer. I fiktionsdelen tror Kerstin, at 
Kristine har taget morgen/formiddagsbussen, og derfor træder Kristine nok først ind i klinikken 
omkring middag. Da det imidlertid aldrig lykkes for Kerstin at kortlægge Kristines søvn, og da 
dagene og især nætterne forskelsløst flyder sammen, er det heller ikke muligt for læseren at 
orientere sig tidsmæssigt. Kerstins tale om, at rækkefølgen er vigtig, bliver derfor en ironisk 
metakommentar til dramaets opbygning. Noget tyder på, at handlingen strækker sig over fem 
dage, hvis hver scene betegner et nyt døgn. Kun scene to og syv foregår med stor sandsynlighed 
om dagen. Det er ikke til at fastslå, hvor og hvornår scene et foregår. Både tids- og 
stedsangivelser er udeladt i denne scene, hvilket indikerer et tidløst og fiktionstomt rum, der gør 
læseren/publikum opmærksom på realtiden og scenerummet. Søvnklinikken er derfor kun 
tilsyneladende ét og samme sted i fiktionsdelen, for når der henvises til metafiktionsdelen i 
teksten, springes der i tiden, hvorved også stedets faste forankring momentant ophæves (se Bilag 
4, a s. 100).  
 Dette orienteringstab, iværksat af første og sidste scenes opløsning af tid og sted, er af 
stor vigtighed for perceptionen af fiktionsdelen i dramaet. Tilsammen med det faktum, at 
størstedelen af fiktionen foregår om natten, hvilket konnoterer det skjulte og dunkle, gør det 
fiktionens rumlige og tidslige forankring usikker og påvirker derved også gestaltningen af 
karaktererne. Når det er uvist, hvor og hvornår første scene udspiller sig, og når sidste scene 
gentager første scenes opbygning, bliver scenerne mellem scene et og syv flertydige: Måske er 
fiktionsdelen fortid, en slags flashback, der forklarer, hvorfor det endte med Kerstin, som det 
gjorde. Hvordan skal metafiktionen så forstås: Er metafiktionen i første og sidste scene samme 
nutidsbillede af en regnvejrsdag med den nedbrudte Kerstin stående i en drivvåd jakke, hvorved 
dramaet må forstås som uden decideret udvikling? Eller kan metafiktionens første del forstås som 
et før og den sidste metafiktionelle del forstås som et efter fiktionsdelen? Teksten muliggør begge 
dramaturgiske modeller, hvoraf den mest dominerende er cirkulær, hvilket skyldes den meget 
eksplicitte gentagelse af første scenes handling og opbygning i sidste scene; begyndelsen og 
slutningen er samme nutid, og der sker derfor ingen udvikling af karakteren. Den anden mindre 
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fremherskende model er lineær; begyndelsen og slutningen er et ’før’ og et ’efter’ Kerstins møde 
med Kristine, hvorfor Kerstin gennemgår en decideret udvikling (se Bilag 4, c s. 102). 
 Karaktererne kan i dramaets realistiske lag forstås som to forskellige, ’virkelige’ 
individer, der har været udsat for den samme mands mere eller mindre tilsigtede terror, og som 
derefter indgår i en dialog for at finde frem til sandheden om sig selv og hinanden. Metafiktionen 
fungerer imidlertid som en konstant påmindelse om fiktionens usikkerhed. Karakterernes viden 
om hinanden kan i mange tilfælde forklares logisk og inden for fiktionens rammer, men i visse 
tilfælde – fx da Kerstin ved, at Kristine bærer et drengefoster i sin mave, og Kristine ved, at 
Kerstin ikke fortæller sandheden vedrørende, hvad hun egentlig lavede ude i haven – slipper 
logikken momentant op. Metafiktionen, hvor de to karakterer via Suffløsen får en indsigt i 
hinanden, overskrider fiktionens grænser og peger på karaktererne som fiktionaliserede. 
 Mødet mellem de to kvinder kan også ses som en konfrontation mellem to udspaltninger 
af én skizofren person eller som Kerstins ’drøm’, hvor Kerstin står som den mest centrale del af 
personligheden. Deres relation kan således læses som transpersonel, i stil med karaktererne fra 
sjæledramaet og den tidlige modernisme. Metafiktionen i første og sidste scene kan anskues som 
det mest reelle i dramaet, mens fiktionen kan ses som en slags tærskel til metafiktionens indsigt. I 
fiktionen forsøger Kerstin at flygte fra sin egen skæbne, men tvinges til at huske sin fortælling 
pga. mødet med sit alter ego Kristine og dennes angst, hvorefter man igen ser hendes smertelige 
erkendelse i nutiden. Samtidig kan fiktionsdelen også ses som iværksættende en slags udvikling, 
hvor Kerstins ’drøm’ eller ’sindssyge’ får hende til at bryde sammen igen. Der er sket en 
udvikling fra første scenes desillusion til den syvende scene, hvor Kerstin ikke kun suffleres af, 
men også indgår i en dialog med Suffløsen/Kristine. Dette skyldes, at karaktererne må forstås på 
baggrund af fiktionsdelen, for selv om den kan ses som en slags drøm, så gestalter den alligevel 
delvist karaktererne realistisk (se Bilag 4, c s. 102). 
 Kompleksiteten skyldes, at alle disse forskellige niveauer er vævet ind i hinanden og 
eksisterer simultant i dramaet; den ’cirkulære’ forståelse af karakteren, hvor Kerstin både på det 
realistiske og sjæledramatiske plan ikke gennemgår nogen udvikling flettes sammen med den 
’lineære’ side af karakteren, hvor Kerstin gennemgår en udvikling på både det realistiske og 
sjæledramatiske niveau. Side om side med disse tegninger af karaktererne eksisterer billedet af de 
fiktionaliserede karakterer. Det er især de fiktionaliserede træk ved karaktererne, der er med til at 
skabe dramaets flertydighed, idet de eroderer den realistiske fremstilling af både Kerstin og 
Kristine i fiktionsdelen. Dette sker, når de ’kommunikerer’ med metafiktionen og dennes 
fremstilling af Kerstin og Suffløsen i, hvad der kunne kaldes tekstens infrastrukturelle forløb. 
Termen ’infrastrukturelle forløb’ henviser hér til Bachtins teori om teksters polyfone struktur, 
hvor stemmerne kommunikerer med hinanden på tværs af teksten. I dette eksempel sættes den i 
forbindelse med tekstens dramaturgiske opbygning, der tilegnes i læsningens fremadskridende 
proces. Fiktionen bliver derved måske det mest sindssyge sted i dramaet, et falskt åndehul, enten 
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skildret som realistisk fortid, drøm eller sindssyge, men under alle omstændigheder en tilstand, 
der enten ikke er mere eller aldrig reelt har været. 
 I teksten findes der således tre simultane lag i ’diskussion’ med hinanden63. Første niveau 
er knyttet til metafiktionen, hvor karaktererne blot er roller, det andet er knyttet til det realistiske i 
teksten, lægen Kerstin og patienten Kristine, mens det tredje er det psykologiske, hvor Kerstin og 
Kristine er to forskellige sider af samme kvinde. Som Theil og Garsdal skriver, er det 
kendetegnede for mange af 90’ernes sjæledramaer, at de leger med tids- og virkelighedstabet og 
problematiserer det desorienterede/spaltede jeg (Theil, 2000: 70 ff.). Noget tilsvarende gør sig 
således gældende for Søvngænger, hvor karaktererne bliver svære at skelne fra hinanden, og 
identiteten rystes i sin grundvold. 
Metafiktion og et modernismelignende betydningstomrum? 
I Søvngænger bliver graviditeten et paranoidt billede på den labile personlighed: ”Mit eget ansigt 
er begyndt at ændre sig, lige siden jeg fik at vide han var derinde, så er det begyndt at trække i 
huden, ikke nedad – ingen tyngde.” (Olsen, 2003: 3). Kerstin beskriver ændringerne i sit ansigt 
som en følge af graviditeten. Det fremgår gradvist, at der ikke kun er tale om ophobning af væske, 
men også noget mere uhyggeligt: ”Dem jeg kender godt, hilser ikke på mig. Ikke før de hører min 
stemme. De går forbi mig” (Olsen, 2003: 3). Der er således tale om en fuldstændig forvandling, 
hvis ikke engang folk, hun kender, kan genkende hende, hvilket giver et stærkt indtryk af 
ensomhed. Graviditeten bliver et billede på opløsningen af jeget og kommer derfor til at hænge 
sammen med den transpersonelle og fiktionaliserede rollegestaltning. Som Fuchs gjorde 
opmærksom på, viser den fiktionaliserede karakter meget tydeligt, at den ikke repræsenterer et 
subjekt, men et æstetisk objekt, hvilket demaskerer opløsningen af subjektet, hvorfor meget tyder 
på, at dramaet især handler om jegets tab af identitet. 
 Når den fiktive tid samtidig sættes ud af kraft, stedet invaderes af uvisheden, karaktererne 
flyder sammen, og handlingens røde tråd trævles ud i mange løse ender, så hensættes læseren 
(eller tilskueren) i en realtid. Denne åbner op for et slags modernismelignende betydningstomrum, 
hvor det problematiseres, at verden ikke længere er gennemskuelig og let at tolke (se s. 1). Som 
Stounbjerg gør opmærksom på, er det i modernistiske tekster ofte sværere at fastslå, hvad der er 
sket, end hvordan der fortælles (Stounbjerg, 1991: 29). I forhold til karaktertegningen betyder 
dette, at det er lettere at beskrive, hvordan karaktererne er fortalt, end hvad de egentlig betyder. 
Når jeg i denne sammenhæng benytter termen ’betydningstomrum’, drejer det sig derfor primært 
om, at teksten aldrig giver et klart svar på de spørgsmål, som måtte opstå under læsningen: Er 
Kerstin og Kristine den samme kvinde? Er manden død, og hvorfor kan man i så fald ikke finde 
                                                 
63
 Jeg har med termen simultan ladet mig inspirere af Janek Szatkowskis analyse af Antonin Artauds dramatik. Szatkowski beskriver denne som 
simultan, fordi den arbejder med diverse fiktionslag, som tilskueren selv må kæde sammen, da de forskelligartede montager og billeder peger i 
forskellige retninger. Derved bliver tilskueren bevidst om sin egen medskaben af fiktionen og tvinges til at sætte spørgsmålstegn ved sin 
oplevelse af verden (In: Christoffersen, 1989: 80). 
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hans grav? Dramaet reflekterer et syn på karaktererne som fragmenterede og hjemløse, da de ikke 
længere hører til én fastlagt betydning. 
Samtidig viser metafiktionen, at dramaet er selvrefleksivt. Det er opmærksomt på, at det 
bliver fortalt, og der opstår en form for ubestemthed, når der springes imellem metafiktion og 
fiktion. Dette fænomen er, ifølge Christoffersen, typisk for det modernistiske teater. Titlen på 
første scene, Spejlet, antyder, at det måske ikke kun er Kerstin, men også læseren, der må se sig 
selv i øjnene, hvilket metafiktionen netop tilsigter, da læseren må udfylde ubestemthederne i 
teksten. Dramaet har i regien angivet, at når teksten iscenesættes, skal Kerstin kigge ud på 
publikum. Hendes blik flytter fokus over på beskueren selv, på dennes egen synsvinkel og 
perception – og opfordrer således til, at man reflekterer over sin rolle som beskuer. På denne 
måde flyttes opmærksomheden over på teksten som tekst, og når dramaet sættes op som 
forestilling, skal der stilles skarpt på teatret som teater. Der ligger også en skjult anklage 
indbygget i Kerstins ord: Publikum/læseren ”genkender” i første omgang ikke Kerstin, men de 
tvinges sandsynligvis til at se ensomhedens smerte og angsten for identitetstab gennem Kerstins 
øjne, når de mister orienteringen og bliver opmærksomme på fiktionen. Den uhygge, der er 
forbundet med dette for publikum, minder nemlig om den uhygge, som Kerstin gennemlever, og 
derved skærpes deres opmærksomhed måske også omkring hendes skæbne som voldtægtsoffer. 
Selv om der opstår et skel mellem rollen og skuespilleren, spiller disse to instanser sammen om 
ikke blot at vække tilskueren til eftertanke, men også at lade tilskueren gennemleve aspekter af et 
andet menneskes angst. Den metafiktionelle form problematiserer samtidig tilskuerens opfattelse 
af, hvad der er virkeligt, og hvad der er kunst, når virkeligheden inddrages gennem 
præsentationen af skuespillernes gravide kroppe, der iscenesættes og ”indrammes” som kunst. I 
disse øjeblikke tømmes repræsentationen af karakter og graviditet næsten fuldstændigt for 
betydning, hvilket er nogle de klareste eksempler på betydningstomrummet i teksten. Dette peger 
på, at dramaet måske vil skabe en alternativ virkelighed, hvilket vil blive undersøgt i forhold til 
kønnet i det følgende kapitel (se s. 74) (Christoffersen, 1997: 11 ff.) (Christoffersen,  1998: 86).  
 
 
Delkonklusion – sammenligning af tekster 
De symbolistiske træk i Ibsens drama og de sjæledramatiske/performance-teaterlignende træk i 
Olsens tekst skaber i samspillet med naturalismen/realismen en polyfoni, der kan sammenlignes 
med den, som, ifølge Bachtin, opstår i den karnevalistiske tekst. Bachtin beskriver, hvordan 
genresammenstødet skaber en polyfoni, der nedbryder entydigheden og lader usammenlignelige 
elementer optræde i en flerstemmighed. I forhold til Fruen fra havet og Søvngænger er denne 
polyfoni blevet set i forbindelse med karakterskildringen, og det har vist sig, at det ikke er muligt 
at begrænse teksterne til én genremæssig horisont med dertil hørende opfattelse af karakteren. I 
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karakterskildringen optræder både realistiske, fiktionaliserede, symbolistiske/allegoriske (dette 
træk optræder kun i Fruen fra havet) og tidlige former for modernistiske  træk (hvilket i 
Søvngænger også svarer til sjæledramatiske træk). Karaktertegningen kan derfor beskrives som 
flertydig. Teksterne kommer pga. denne genremæssige polyfoni til at minde om det 
modernistiske dramas opbygning: I begge tekster nedbrydes repræsentationen og entydigheden, 
da tid, sted, handling og personer opløses. Stounbjerg gør opmærksom på, at modernismen 
problematiserer tolkningen af verden. Modernismen kan i sin problematisering af repræsentation 
ikke beskrive almene love om verden, sådan som naturalismen gør det, og den kan heller ikke 
henvise til en solid virkelighed, som realismen (anskuet som periode) (Stounbjerg, 1991: 30). 
Disse forhold berører karaktertegningen. Karakteren bliver gennemtrængelig, idet den ikke 
længere er fremstillet som en enhed, der afbilder en stabil, ’virkelig’ person, som kan skelnes fra 
den ydre verden og overholder de fysiske love. Karaktererne kan tværtimod i begge dramaers 
modernismelignende træk ses som udspaltninger af hinanden, Kerstin og Kristine flyder sammen, 
Den fremmede tager sig ud som en projektion af Ellidas indre. Karaktererne kan således ikke 
beskrives som individer, der er hele og tydeligt adskilte fra hinanden, da de ikke kun afbilder 
’virkelige’ mennesker, som differentierer sig fra hinanden, fx i personlighed og fysiske 
kendetegn, men også bliver dele af det samme jeg.  
 Når Fuchs således antyder, at det symbolistiske i Fruen fra havet gør karakteren ’flad’, 
overser hun, at symbolismen er med til at skabe en karaktertegning, der minder om den tidlige 
modernistiske karakter. Hansen pointerer bl.a. i sin karakterologi, at de ’flade’ karakterer ofte har 
til formål at karakterisere de ’runde’ i de interpersonelle relationer. Ifølge Hansen må karakterer 
forstås på forskellige niveauer, de er som regel både tekstlige og antropomorfe størrelser, og disse 
planer hænger sammen. Den ’flade’ karakter tegner derfor ofte som tekstlig størrelse den ’runde’ 
karakters menneskelignende kompleksitet (Hansen, 2000: 209 ff.). I Fruen fra havet bliver den 
’flade’ karakters entydighed med andre ord opløst, når denne ses i sammenhæng med de andre 
karakterer, hvor den bliver en lille tråd i det interpersonelle og det transpersonelle net af 
betydninger. På denne måde hænger den ydre realisme, den indre realisme og det 
sjæledramatiske/symbolistiske sammen i begge tekster, hvor grænserne mellem interpersonelle 
og transpersonelle relationer bliver flydende. Disse brudflader er med til at tegne karaktererne 
som ’runde’, selv om de overskrider den realistiske karakterskildring. Der er således ikke 
nødvendigvis tale om en ’afpsykologisering’ af den symbolistiske karakter, sådan som Fuchs 
mener i forhold til Fruen fra havet. Entydigheden og det ’flade’, som hun knytter til 
karakterernes symbolistiske sider, brydes, da det viser sig, at karaktererne pga. sammenstødet 
mellem naturalismen og symbolismen også kan læses som tidlige modernistiske karakterer. 
 I Søvngænger ’mærkværdiggøres’ karaktererne gennem den sjæledramatiske 
repræsentation og den performanceteateragtige præsentation og metafiktion, der viser et 
modernismelignende betydningstomrum, hvor læseren mister orienteringen og måske 
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sympatiserer med kvindernes situation. Dramaet viser med tydelighed, at opløsningen af 
subjektet er både uhyggelig og tragisk. I Fruen fra havet er det også de ikke-realistiske lag, der 
taler mest suggestivt til læseren. Dette sker, da Ellidas angst og syner virkeliggøres, idet hendes 
egen og Lyngstrands ’forudsigelse’ går i opfyldelse ved Den fremmedes ankomst. Hermed 
penetrerer og destabiliserer det metafiktionelle realismen, hvilket muliggør et syn på karakteren 
som en tidlig modernistisk karakter. Det er typisk for modernistiske tekster, at det er den indre 
virkelighed, den subjektive oplevelse, der lægges vægt på, da denne i en sprængt form på 
uhyggelig vis kan problematisere subjektets tab af virkelighed og identitet (Stounbjerg, 1991: 
29). Jeg mener derfor, at der er en modernistisk side på spil i både Søvngænger og Fruen fra 
havet, som problematiserer subjektets opløsning. Der er dog stor forskel på, hvordan de to tekster 
gestalter karaktererne. I Fruen fra havet dominerer naturalismen, hvorimod det er det 
metafiktionelle og sjæledramaet, der dominerer i Søvngænger. I Søvngænger er 
problematiseringen af identitetstabet derfor langt tydeligere, og den sætter sig i højere grad 
igennem i komposition og karaktertegning i form af betydningstomrummet, hvor karaktererne 
ikke kun bliver flertydige, men også på visse tidspunkter opløses markant. I Fruen fra havet 
udsættes karaktererne ikke for samme grad af opløsning, men det flertydige opstår i forhold til 
Den fremmede, da han er mættet med forskellige betydninger. I Fruen fra havet tematiseres det 
derfor, at verden ikke længere er gennemskuelig. Der opstår derfor også et slags 
betydningstomrum i forhold til Den fremmede, da han må forklares ud fra modstridende 
betydninger (fx han er både en ’rigtig’ mand og en side af Ellida). I Søvngænger fremstår 
karaktererne overvejende som fiktionaliserede, mens de i højere grad fastholdes som realistiske i 
Fruen fra havet, da karaktererne i dette drama hovedsageligt kan læses som ’virkelige’ 
mennesker med en ’almindelig’ kønsidentitet. Det betyder imidlertid ikke, at karaktererne ikke 
også fremstår med en ’almindelig’ kønsidentitet i Søvngænger, hvilket skyldes den delvist 
realistiske repræsentationen af karaktererne, der understøttes af skuespillernes graviditet. Begge 
dramaer bevæger sig således mellem en realistisk beskrivelse af ’virkelige’ mennesker og en 
modernismelignende ’mærkværdiggørelse’ af karaktererne, hvor identitetstabet problematiseres. 
Samtidig viser dramaerne også, at afbildningen af et ’virkeligt’ menneske ikke kan sammenfattes 
til en entydig størrelse, hvilket peger på, at der kunne være andre gyldige måder at opfatte 
subjektet – og kønnet – på end dem, som umiddelbart opfattes som virkelige.  
 I forhold til dramaernes feminisme, opstår der i Fruen fra havet en konflikt mellem 
kønnene på tekstens naturalistiske niveau, da Ellida eksplicit formulerer et krav om frihed, mens 
Søvngænger tydeligvis ikke er noget debatdrama, der klart formulerer en feministisk kritik af 
kvindeundertrykkelse på sit realistiske plan. Hvis der er tale om feminisme i Søvngænger, tyder 
noget på, at denne i højere grad er vævet ind i den metafiktionelle komposition og i dramaets 
betydningstomrum, hvad angår karaktertegningen. I næste kapitel vil det derfor blive undersøgt, 
om der er tale om postfeminisme i Søvngængers ikke-realistiske lag, hvilket fører frem til dette 
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spørgsmål: Skaber Fruen fra havets tidlige modernistiske karaktertegning en tilsvarende 
postfeminisme? I det følgende kapitel vil jeg således stille skarpt på det uklare og flertydige i 
Fruen fra havet i forbindelse med Den fremmedes modernistiske træk, da jeg antager, at det er 
hér, den postfeministiske opfattelse af kønnet manifesterer sig. Spørgsmålet er med andre ord, i 
forhold til begge tekster, om der i grænsefeltet mellem den naturalistiske/realistiske og den 
symbolistiske/’sjæledramatiske’ gestaltning af karaktererne opstår en ’karakterens retoriske 
flertydighed’, som resulterer i en gestaltning af kønnet, der minder om det postmoderne syn på 
kønnet som en konstruktion? 
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5 Den groteske sammensmeltning af 
køn  
I dette kapitel vil jeg primært bruge Bachtins teori om det groteske, Felmans teori om retorisk 
flertydighed og Rosenbergs teori om det feministiske teater. I analysen af Søvngænger 
undersøger jeg således, om kønnet nedbrydes i den retoriske flertydighed, det polyfone og det 
groteske. Undersøgelsen af det groteske viser sig måske at være oplagt i forhold til Søvngængers 
fokus på kroppen. Når kroppen indgår i groteske billeddannelser, udvides og åbnes den op for 
verden og andre kroppe, hvilket kan påvirke gestaltningen af karakteren og kønnet. I forhold til 
Ibsen er der imidlertid ikke tradition for at tale om det groteske, men når Olsens drama får en 
afsmittende effekt på læsningen af Fruen fra havet, kan dette muligvis åbne op for en helt anden 
forestilling om kønnet i Ibsens drama, end den som kritikerne (Fuchs) normalt har beskæftiget sig 
med. I dette kapitel er det derfor især min læsning af Søvngænger, der bestemmer læsningen af 
Fruen fra havet, og Ibsens drama vil således blive set gennem en postfeministisk tekstforståelse 
og postmoderne opfattelse af kønnet i det 21. århundrede. Samtidig vil jeg koncentrere mig om 
cirkulariteten i begge dramaer, da det er denne komposition, som er mest fremherskende i 
Søvngænger. 
 
 
Karnevalismens æstetiske opfattelse af verden – det groteske 
I kapitel 4 vægtede jeg Bachtins teorier om ’det tostemmige ord’ og sammenstødet mellem 
forskellige genrer i min læsning af karaktererne. I dette kapitel vil jeg arbejde med den del af 
Bachtins teori, der i højere grad undersøger karakteren og kroppen, dvs. karnevalismens æstetiske 
opfattelse af verden, som bl.a. viser en grotesk, uafgrænset og åben krop. 
 Bachtin beskriver karnevalismens udvikling op igennem tiden, han fører den helt tilbage 
til antikken, men i det følgende vil der kun kort blive fokuseret på dens ændring fra den folkelige 
latterkulturs invertering af det monologiske verdensbillede i middelalderen til det 20. århundredes 
litteratur. I middelalderen er den folkelige latterkultur/karnevalismen kendetegnet ved et grotesk 
formsprog og livssyn, hvor ambivalente billeder såsom liv og død sættes sammen, og hvor skjulte 
sider af den menneskelige natur kommer frem i excentriske former. Karnevalismen ophæver 
midlertidigt alle hierarkier og inviterer alle til at deltage i latteren, hvormed den skaber en 
samhørighedsfølelse. Karnevalismens æstetiske opfattelse af verden kalder Bachtin for den 
groteske realisme. Den groteske realisme er en arv fra middelalderens latterkultur, hvor det 
kosmiske, det sociale og det kødelige optræder i en ubrydelig enhed. Kroppens grænser bliver 
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med andre ord nedbrudt, da den i groteske billeder bliver ét med hele universet, den altid indgår i 
sammenhænge med andre kroppe (fx i graviditeten), og der fokuseres på dens åbninger, fx 
udsondringer  (Bachtin, 1984: 122 ff.) (Bakhtin, 2001: 32 ff.).  
 Grotesken gennemgår en transformation i præromantikken og romantikken, hvor den nu 
udtrykker et subjektivt og individuelt livssyn, og den genfødende latter næsten er forstummet og 
erstattet af det uhyggelige. Uhyggen opstår i og med, at den materialiserer sig i den kendte, 
hverdagsagtige verden, der pludselig viser sig at være meningsløs, fremmed og fjendtlig over for 
mennesket, men samtidig tilvejebringer den muligheden for en ”fødsel” af en anden 
karnevalistisk verden. I det 20. århundrede udvikler den moderne groteske sig i to retninger; den 
modernistiske groteske, der ses som en videreudvikling af den romantiske groteske, og den 
realistiske groteske, der afspejler de karnevalistiske former. Bachtin beskæftiger sig dog mest 
med den realistiske groteske (Bakhtin, 2001: 57 ff.).  
 Om Bachtin har ret eller ej i sine teser om den groteske realismes udvikling, vil ikke blive 
diskuteret her. De to dramatekster er skrevet i to forskellige litterære perioder, og den romantiske 
groteske vil derfor først og fremmest være oplagt i analysen af Fruen fra havet, der pga. sin 
symbolisme har rødder i den romantiske tradition, hvor jeg antager, at den groteske realisme vil 
være mere brugbar i analysen af Søvngænger pga. dette dramas tematisering af kroppen. Det skal 
dog pointeres, at jeg i analyserne ikke forsøger at påvise reminiscenser fra karnevalismen, men 
blot anvender teorien om den folkelige latterkultur som en inspirationskilde. Bachtins teori om 
det karnevalistiske formsprog vil således indgå som en resonansbund i læsningen af de to 
dramaer. 
Den groteske realisme 
Realismebegrebet bliver som sagt ofte forstået som virkelighedsefterlignende, dvs. objektive 
skildringer af hverdagslivet og psykologiske afbildninger af ’virkelige’ mennesker (jf. Fuchs), 
men Bachtin opfatter ikke den groteske realisme som en afbildning af virkeligheden, ’som den er’ 
(Schmidt, 2003: 81). I den groteske realisme drejer det sig om den karnevalistiske fokusering på 
de lavere kropslige funktioner og tilstande, der forstørres op og udsættes for humoristiske og 
ambivalente sammenstillinger, fx en leende myrdet kvinde, der kombinerer død og mord med 
latter. Det er især disse karnevalistiske træk, der strækker den realistiske genre ved at antyde 
muligheden af en anden virkeligheds eksistens, som ofte bliver en spejlvendt kopi af den 
herskende verdensopfattelse. Det karnevalistiske spejlbillede bliver derfor en grotesk 
forvrængning og omvending af betydningshierarkiet, hvor et flertydigt spil iværksættes, da den 
gamle betydning er indeholdt i den nye. Eksempelvis er den ofte benyttede narrekonge i 
karnevalismen både konge og nar, helvede er et overflødighedshorn med masser af mad og 
drikke, djævlen er ufarlig og morsom. Ambivalensen, overdrivelsen, humoren og latteren er 
derfor essentielle dele af den groteske realisme. Det groteskes ambivalens kan måske forklare 
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teksternes flertydighed i de følgende tematiske analyser, hvis overskrifter bl.a. er inspireret af 
Bachtins idé om de forskellige karnevalsmetaforers samspil. Det groteskes leg med ordene skaber 
flertydighed ved at parre billeder med hinanden, enten pga. at de kontrasterer hinanden ( fx 
høj/lav, fed/tynd, liv/død), eller fordi de ligner hinanden (fx dobbeltgængeren/tvillingen) 
(Bachtin, 1984: 126). 
 
 
Postfeministisk dramatik?  
Bachtin og Rosenberg om travesti 
Bachtins groteske realisme er som sagt bundet til det folkelige og de lavere fysiologiske 
funktioner som at æde og drikke, dvs. alt det som åbner kroppen op for resten af verden. Dette 
strækker karakterens betydning, så den mister sin afgrænsning i forhold til de andre karakterer og 
fx viser en abnorm moral og psykiske ekstremer, der røber muligheden for at blive et andet 
menneske og leve et helt andet liv. Identiteten bliver sat i spil, hvor bl.a. masken indgår som 
komplekst og flertydigt motiv, idet den viser relationen mellem virkelighed og billede. Der er 
således fokus på, at masken ikke er sammenfaldende med jeget, og derved minder masken om 
Fuchs’ beskrivelse af den fiktionaliserede karakters fokus på sig selv som fiktion, hvor der gøres 
opmærksom på, at karakteren ikke er sammenfaldende med skuespilleren (se s. 11). Samtidig 
sættes kønnet på spil i karnevalismen, hvor bl.a. mænd iklæder sig kvindetøj og omvendt, hvilket 
ifølge Bachtin er en momentan ophævelse af den monologiske, hierarkiske (og patriarkalske) 
verdensorden (se Bilag 3, d og 4, c s. 99, 102) (Bachtin, 1984: 138 f., 116, 147) (Bakhtin, 2001: 
68 f.).  
 Rosenberg skriver, at mange feministiske teaterinstruktører bl.a. har benyttet den groteske 
realismes formgreb, da kroppen gennem overdrivelsen omstyrter den normale kropsopfattelse. 
Der findes også et ældgammelt fænomen i teatret, hvor mænd spiller kvinderoller og omvendt, 
hvilket som sagt kaldes travesti. Ordet ’travesti’ har ifølge Rosenberg knyttet forskellige 
konnotationer til sig, bl.a. forklædning, forvrængning, parodi og en genusoverskridende 
forklædning. Den sidste betydning af ordet vil især blive benyttet i det følgende, hvor det i lighed 
med Bachtins karnevalismebegreb muliggør, at der kan blive stillet skarpt på de momentane 
ophævelser af fastlåste dikotomiske tankegange om kønnet. Kostumekoder for mandligt og 
kvindeligt tøj gør, at man normalt kan skelne mellem mænd og kvinder, men nedbrydes disse 
koder fx ved, at kvinder optræder i mandsklæder, muliggøres en dekonstruktion af gængse 
opfattelser af kønnet. Det er en vigtig pointe, at travestien i sig selv ikke nødvendigvis indebærer 
subversion. Hvis den fungerer nedbrydende leder den ikke tilbage til et ’selv’, men gør 
opmærksom på kønnet som en handling, der skaber en social fiktion af et psykologisk indre. 
Rosenbergs opfattelse gentager således bl.a. Butlers syn på jeget og kønnet som konstruktioner 
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(Rosenberg, 2002: 150 ff.) (Rosenberg, 2004: 203 ff.) (Rosenberg, 2000: 9 ff.).  
 Undersøgelsen af det groteske og travestien vil i det følgende især blive benyttet til at 
afkode den måde, som replikkerne, i samspil med gestaltningen af karaktererne, bevirker en 
nedbrydning af kønnet. Spørgsmålet er derfor, om Olsens beskrivelse af den gravide krop minder 
om den karnevalistiske latterkulturs groteske realisme, og om dette groteske udtryk har en 
indflydelse på aflæsningen af kønnet? Dette fører hen til det vigtigste spørgsmål: Kan 
Søvngænger i sin accentuering af graviditeten og moderskabet bringe postefeministiske sider 
frem i Fruen fra havet, som hidtil har været skjulte?  
Rosenberg og Felman – postfeministisk teater? 
Felman læner sig som beskrevet op ad en postmoderne forståelse af kønnet som en konstruktion 
eller som et tegn, hvilket minder meget om Rosenbergs teori om travesti som genusoverskridende 
og genus som en handling (se s. 21, 13). Rosenberg beskriver imidlertid ikke sig selv som 
postfeminist. Jeg mener dog, at det er oplagt at koble hendes Butler-inspirerede læsning af 
travestien og hendes opfattelse af kønnet som en konstruktion sammen med Felmans 
postfeminisme (bl.a. er Rosenberg, ligesom Felman, inspireret af Foucaults syn på kønnet som en 
konstruktion og af Derridas teori om dekonstruktionen) (Rosenberg, 2000: 123 f.) (Rosenberg, 
2004: 125 ff.) (Rosenberg, 1996: 331 ff.). Det er desuden vigtigt at inddrage Rosenbergs teorier, 
da Felman som sagt ikke beskæftiger sig med dramatik og derfor ikke medtager den sceniske side 
af den dramatiske tekst, som Rosenberg har med i sine læsninger af travestien. Rosenberg 
beskriver, hvordan den dramatiske tekst kan lægge op til, at levende kroppe på scenen, der 
tydeligt kan identificeres som mænd eller kvinder, gestalter forestillinger om kønnet og 
dekonstruerer disse igen gennem travestien. I karakteriseringen af Søvngænger vil jeg benytte 
Rosenbergs forståelse af travesti og koble denne til Felmans postfeminisme. Derfor vil jeg senere 
beskrive Søvngænger som et postfeministisk drama i betydningen, at det repræsenterer kønnet i 
overensstemmelse med den ”gængse” opfattelse af graviditet og moderskab som tegn på det 
kvindelige, men i ’karakterernes retoriske flertydighed’ udsætter kønnet for det 
genusoverskridende (se s. 74, 86). Dernæst vil jeg lade mig inspirere af denne analyse i læsningen 
af Fruen fra havet, hvor jeg fokuserer på forældreskabet og det døde barn, hvilket måske kan lede 
hen til at vise, at også dette drama er postfeministisk. 
 
 
Det groteske og kroppen i Søvngænger 
Søvngængeri 
Søvnen bliver et af de mest gennemgående temaer i Søvngænger. Kristine siger om det at sove: 
”Man ligger der i en glaskiste, døv mens alle andre taler om een” (Olsen, 2003: 41). Som det ses 
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i ovenstående citat kobles søvnen til døden gennem metaforen ’glaskiste’, der bærer mindelser 
om folkeeventyret Snehvide og de syv små dværge, hvor Snehvide ligger i en glaskiste i en 
tilstand mellem søvn og død. Det viser sig imidlertid også, at der opstår en sær sammenhæng 
mellem fostertilstanden og søvnen. Da Kerstin vækker Kristine, fordi denne tilsyneladende sidder 
fast i en dyb, drømmeløs søvn, fortæller Kerstin, at et foster ikke drømmer, da det som en følge af 
den indtryksløse fostertilstand ikke behøver at sortere indtryk. Kerstin har således antydet en 
sammenhæng mellem et fosters og Kristines søvn. Kerstins tankegang giver desuden 
associationer til et fosters tærskeltilstand, hvor fostret befinder sig mellem liv og død, da det er 
levende, men endnu ikke født. Det svømmer derfor rundt i en tilstand mellem at have en identitet 
og ikke at have nogen, da det endnu ikke har løsrevet sig fra livmoderen og stadig indgår i en 
symbiose med moderen. Dette understøttes af dramaets sidste replik, der viser et billede af det 
sovende foster uden ansigt, på bunden af havet. Sammenkædningen af Kristines, fostrets og 
Snehvides søvn virker derfor skjult undergravende på karakteren ’Kristine’, da den sætter 
spørgsmålstegn ved hendes eksistens og identitet: Måske er Kristine ikke en rigtig person, 
ligesom fostret ikke er det, måske befinder hun sig i en tilstand mellem liv og død, ligesom 
Snehvide og fostret. 
 Dramaet afspejler som sagt modernismens logik, fordi det udelukker et klart overblik over 
kausale tidsmæssige, stedsmæssige og karaktermæssige forhold. Ifølge Bachtin er dette imidlertid 
også kendetegnende for en tekst, der følger drømmens logik. Drømmens formmæssige træk 
efterlignes, ifølge Bachtin, da teksten derved kan koncentrere sig om tærskelsituationer og 
beskæftige sig med krisen. I krisen kan personer ændre sig gennem en form for genfødsel og se 
verden med nye øjne (Bachtin, 1984: 147 ff.). Noget tyder derfor på, at titlen ’Søvngænger’ peger 
på søvngængeri og søvn som metaforer for tærskeltilstande; en søvngænger ligger ikke i sin seng, 
men går sovende rundt i verden uden at deltage i den og opfører sig derfor hverken som en 
sovende eller en vågen person. Dramaet iværksætter gennem ’søvngængeriet’ en krise, der dels 
kan ses som et formmæssigt princip i konstruktionen af den flertydige komposition og dels som 
en tilbagevendende metafor for et slags personligt limbo, hvor identitet og eksistens bliver labile 
størrelser. I det følgende vil jeg stille skarpt på den cirkulære del af dramaet, hvor det er mere 
tvivlsomt, om karaktererne udvikler sig i tærskelsituationerne. Dette gøres, da jeg mener, at 
dramaets cirkularitet er mere dominerende end dets linearitet. 
Gravide kroppe, komik og identitetstab  
Bachtin skriver, at den groteske realisme ofte bruger graviditeten som en metafor for livet, 
samtidig med at den bliver et positivt billede på overskridelsen af kroppens grænser, idet denne 
tilstand åbner op for, at individet bliver ét med verden i en kosmisk samhørighed. Den 
karnevalistiske latter, der hænger sammen med samhørighedsfølelsen, bliver således også knyttet 
til graviditeten, og den indgår derfor som en mildning af angsten for identitetstabet (Bakhtin, 
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2001: 52 f.). Da Kerstin fortæller, at kyllinger om natten bliver holdt vågne ved hjælp af lys, så 
de hurtigere bliver slagtemodne, tror Kristine straks, at hendes baby forsøger at holde hende 
vågen, så han hurtigere kan blive født. Kristines paranoide forestillinger om fostrets magt 
udvikler sig imidlertid i så fuldstændigt irrationelle og groteske hyperbler, at udsagnene blødes 
op: ”Han lytter til alt hvad jeg siger, når jeg tænker noget grimt om ham, så sparker han mig.”, 
Kerstin spørger: ”Hvad tænker du?”, og Kristine svarer: ”At det er hans skyld mine hænder 
vokser, og fødderne – et helt skonummer.” (Olsen, 2003: 27). Eller da Kerstin spørger den 
tyndhårede Kristine, om hun får vitaminer nok til håret, og Kristine replicerer: ”Det betyder, han 
får meget hår. Han får mit hår.” (Olsen, 2003: 28). Disse replikker bliver komiske pga. 
overdrivelserne, som først tager udgangspunkt i helt normale, fysiske reaktioner ved en 
graviditet, men dernæst af Kristine kobles til en forestilling om en almægtig baby. Dramaet 
rummer derfor samtidig også lidt af karnevalslatteren, da det komiske i nogen grad opbløder 
Kristines angst. 
 Side om side med denne komiske beskrivelse af graviditeten eksisterer imidlertid det 
forhold, at begge skuespillere er gravide, hvilket publikums opmærksomhed henledes på i første 
scenes metafiktionalitet. Olsens tekst insisterer derfor på, at repræsentationen skal brydes op, så 
præsentationen kan træde frem. Denne præsentation af den gravide krop hænger således også 
sammen med præsentationen af Kerstins blik rettet mod på publikum i første scene, der 
tematiserer ensomhedsfølelsen – og disse korporlige tematiseringer danner klangbunden for 
dramaets repræsentative lag, hvor angsten for identitetstabet og ensomheden formuleres. En 
karnevalistisk samhørighed med verden er derfor ikke til stede, da graviditeten i højere grad 
fremkalder angst, og Kristines morsomme replikker i fiktionsdelen bliver kun en spinkel latter i 
forhold til den dominerende frygt for at miste sig selv i graviditeten. Samtidig lægger 
metafiktionens præsentation op til at undersøge, hvad man opfatter som en ’virkelig’ graviditet, 
da graviditeten indrammes som kunst – dvs. gøres kunstig – og kædes sammen med et tab af 
identitet. Graviditeten virker derfor ikke umiddelbart bekræftende og opretholdende i forhold til 
jeget i metafiktionen, hvilket sandsynligvis betyder, at metafiktionen i sammenstødene med 
fiktionen ikke kun virker undergravende på jeget, men også på graviditeten og derved den 
kvindelige kønsidentitet.  
Svangerskab og skeletter 
I både Kerstins og Kristines replikker infiltrerer utallige associationer til døden graviditetens løfte 
om kommende liv. Da Kerstin fortæller Kristine om stenaldergravpladsen, siger hun om de 
begravede: ”vi kan næsten høre, de kalder på os. Kan du høre det?”, og Kristine svarer: ”Ja.” 
(Olsen, 2003: 43). Kerstin er desuden fascineret af sin udgravning af en død kvinde og et barn, 
som hun gætter på er døde under barsel. Fødsel og skeletter er således også spor, der 
sammenføjer livet og døden, hvilket bliver endnu mere tydeligt, da Kerstin opdager, at hun er 
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gravid Allehelgensaften, fordi der dukker små børn op, som er udklædt som børneskeletter. 
Kerstin tror, at de er kommet for at fortælle hende om graviditeten. Uhyggen manifesterer sig for 
alvor, da Kerstin ikke kan høre hjertelyden på Kristines foster og konkluderer, at fostret er dødt 
(Olsen, 2003: 32, 64).  
 Det bliver ikke kun ved antydninger om fostrenes/børnenes død; jordlugten i begge 
kvinders hår samt manden, der lugter af ”sød lugt fugtigt. Jord.”, peger metonymisk på årsagen, 
det ultimative slutpunkt: Graven. Hér kommer man til at få endog meget jord i håret (Olsen, 
2003: 66, 50) (Albeck, 1996: 122). Spørgsmålet er derfor, om kvinderne og fostrene virkelig er 
levende, for som beskrevet befinder de sig i en række tilstande, hvor bl.a. liv og død flyder 
sammen. Dette forstærker det indtryk af sårbarhed, som de gav i starten, men det er også 
medvirkende til, at uhyggen øges. Det er en typisk grotesk kontraktion at sammenstille døden og 
livet i et konkret, kropsligt billede, fx den gravide olding, der ler, hvilket igen viser, hvordan 
graviditeten og latteren også er knyttet til døden. Dette skyldes, at karnevalismen sammenvæver 
angsten for døden og graviditetens opløsning af denne angst, da døden altid indebærer genfødsel 
(Bakhtin, 2001:  66 f.). I Søvngænger er det imidlertid ikke kun døden, som er 
angstfremkaldende, men også graviditeten, da der følger et identitetstab i kølvandet på begge 
situationer. 
 Når Kerstin taler om graviditeten i idylliserede vendinger, bekræfter det den herskende 
diskurs om graviditet som noget lykkeligt, men gennem Kristines paranoia over det almægtige 
foster og gennem Kerstins egen næsten monomane opslugthed af døden afdækkes det langsomt, 
at graviditeten snarere må beskrives som en ambivalent størrelse i teksten. Freud skriver om das 
Unheimliche, det uhyggelige, at det er det fortrængte i sindet, der vender tilbage, ofte forklædt 
som en dobbeltgænger af jeget (Freud, 1998: 42). Hans-Thies Lehmann64 påpeger i sin 
videreudvikling af Freuds teori, at dobbeltgængeren og ’das Unheimliche’ først og fremmest er 
bundet til tabet af identitet (Lehmann, 2002: 69). Dette gør sig også gældende i Søvngænger, idet 
Kristine kan ses som en undertrykt side af Kerstin, der husker voldtægten og derfor er i stand til 
at formulere sin ambivalente følelse over det at være gravid, samtidig med at hun viser 
opløsningen af Kerstins jeg. Kerstins egne gentagne sammenkoblinger af graviditet og død 
tematiserer med andre ord et skjult ønske i hende om, at fostret skal dø. I dobbeltgængerens 
problematisering af jegets grænser negeres i videre forstand en entydig repræsentationen af 
individet. ’Das Unheimliche’ hænger derfor, ifølge Lehmann, også sammen med det at blive 
opmærksom på sig selv som læser, da man i den flertydige repræsentation konfronteres med sin 
egen tilstedeværelse og sine egne affekter – i dette tilfælde angsten for identitetstab. Den sikre 
distance mellem læser og fiktion brydes ned, og læseren overlades til flertydigheden og sin egen 
                                                 
64
 Hans-Thies Lehmann skriver bl.a. om dette i sin bog DAS POLITISCHE SCHREIBEN (2002), hvor han beskriver det politiske teater og den 
politiske dramatik, og den måde det/den påvirker sin tilskuer/læser. Hans-Thies Lehmann har siden 1988 undervist i Theaterwissenschaft an der 
Johann Wolfgang Goethe-Universität in Frankfurt am Main. 
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angst (Lehmann, 2002: 69 ff.). Læseren bliver derfor næppe voldsomt forbløffet og forskrækket 
over Kerstins tabuiserede ønske, da det uhyggelige snarere opstår, når der stiftes bekendtskab 
med Kerstins flertydige karakter. Flertydigheden resulterer i, at læseren mister Kerstin som et 
stabilt holdepunkt – og derved også mister orienteringen.  
Den groteske sammensmeltning af køn 
Hvis man læser dramaet gennem en psykologisk optik, kan man med rette opfatte Kerstin og 
Kristine som skingrende skøre sider af den samme personlighed. Et hysterisk 
hormonoverskudslager, der er ved at drukne i sin egen akkumulerende galskab. I dramaet er de 
begge, som beskrevet, optaget af de mystiske forandringer af deres kroppe, hvor deres jeg 
nedbrydes, og kan derfor med fuld ret karakteriseres som vanvittige, sådan som Monna Dithmer 
beskriver dem i sin anmeldelse: ”forenet i den gravide skizofreni og fantasmernes ukontrollable 
knopskydning.” (Dithmer, 2003: 4). Galskaben behøver imidlertid ikke kun at opfattes som noget 
negativt. I en karnevalistisk tekst afvises vanviddet sjældent som sort snak, hvilket skyldes, at det 
gennemskuer fastgroede forestillinger: Ud fra den gale mands eller tossens strube strømmer en 
parodi på magthavernes meningstyranni, et festligt vanvid, hvor verden ses gennem øjne, der 
gennemskuer gængse normer og alment accepterede forestillinger (Bakhtin, 2001: 68). Ser 
Kerstin og Kristine bag om noget som helst? Lægen Kerstin virker som om, hun er enig i den 
alment accepterede videnskabelige opfattelse af verden, men hendes håndtering af Kristine er i 
flere tilfælde uprofessionel, og langsomt viser hendes tankegang sig at være dybt suspekt. 
Kristine laver desuden dybe flænger i Kerstins naive og selvindsigtsløse indstilling til sin 
omverden, da hun langsomt bliver et billede på Kerstins fortrængninger og dermed får læseren til 
at huske på metafiktionsdelen (se s. 58). 
 Det er, som beskrevet, især Kristines tale om manden, der destabiliserer Kerstins 
rosenrøde beskrivelse af sin situation. Manden forbliver udefineret, hans navn bliver aldrig udtalt, 
han bliver ukendelig, pga. at han lider af søvnapnø, og Kristine kan ikke engang finde hans lig. 
Han er således i sit fravær det usikre omdrejningspunkt, hvorom kvinderne kredser. På den måde 
bliver nogle af den karnevalistiske maskes egenskaber knyttet til manden, da han får mindst to 
ansigter hæftet på sig pga. kvindernes meget forskellige syn på ham – hvis der altså er tale om 
den samme mand (se s. 57). Derfor mangler han, som den karnevalistiske maske, entydighed og 
ensidighed og bliver i stedet ekstremt flertydig. Manden viser, ligesom masken, der ikke 
sammenfalder med jeget, at der måske ikke er et sammenfald mellem virkeligheden og billedet, 
eller nærmere billederne, af ham (Bakhtin, 2001: 68 f.). Dette forhold understreges af Kerstins 
syn på manden: ”Hvis vi lover hinanden aldrig at tale om ham igen. Så kommer han ikke 
tilbage.” (Olsen, 2003: 77). Kerstins syn på manden udtrykker en synekdokisk og magisk 
forståelse af sin omverden, hvor det at tale om personen påkalder personen, som det også var 
tilfældet med Den fremmede i Fruen fra havet. Der er derfor samtidig noget metafiktionaliseret 
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over mandens karakter – fiktionen opstår især i de to skuespilleres tale, og manden skabes derfor 
primært af ordene, da han aldrig bliver gestaltet af en skuespiller. Således er der sået tvivl om, 
hvorvidt manden er levende eller død, om der virkelig kun er tale om én mand, og om han er 
’virkelig’ eller blot et billede/fiktion. 
 Det eneste sted, som cementerer, at der på et tidspunkt har været en mand inde i billedet, 
er kvindernes graviditet. Hvis Kristine har ret i sin teori, er manden imidlertid ikke blot reduceret 
til en del af forplantningen, idet han som en snylter får indflydelse på hendes krop gennem 
fostret. Kristine hæfter sig ved, at hun har fået en højere pande og mere rødligt hår og konstaterer: 
”Det er ham, jeg er begyndt at ligne. Faren. Fordi hans barn vokser i mig.” (Olsen, 2003: 49). 
Faderen til hendes barn er netop kendetegnet ved en høj pande og: ”Rødt [hår] så man tror der er 
blod på pudebetrækket.” (Olsen, 2003: 58). Hun spørger Kerstin, om man kommer til at ligne sit 
barn, hvilket Kerstin afviser som sludder, selv om hun i første scene har talt om ”en lille 
forskydning i ansigtet” og det ”nye ansigt” i forbindelse med sin graviditet (Olsen, 2003: 65, 3, 
4). Kristines opfattelse af sin fysiske transformation kan beskrives som metonymisk, i et 
nærheds- og årsags/virknings-forhold: Faderens udseende smitter af på fostrets udseende, fordi 
det har arvet træk fra hans DNA, og som en følge af at fostret ligger i moderens mave, ændrer 
hun udseende og kommer til at ligne barnet og derved faderen (Albeck, 1996: 122 ff.). Ifølge 
denne tankegang ændrer graviditeten således kvindekroppen, så den kommer til at ligne mandens 
krop, idet drengebarnet ligner manden. Kristine er imidlertid ikke bare gal, da hun hele tiden har 
fat i dramaets røde tråd: Hun har ret i sin mistanke om, at Kerstin skjuler noget og kan som nævnt 
ses som en undertrykt side af Kerstin, der står for afdækningen af Kerstins selvbedrag og 
ambivalente forhold til sin moder- og hustrurolle. Kristines beskrivelse af sin krops lighed med 
manden er dog en langt tydeligere negering af den kvindelige moderrolle, hvis denne beskrivelse 
også kan forstås som en form for sandhed i fiktionen? 
 Når Kristine kommer til at ligne faderen til sit barn, nedbrydes på grotesk vis hendes 
kvindelige identitet, hvilket minder om karnevalismens verden, ”life turned inside out”, hvor alle 
tænkelige former for skel mellem mennesker ophæves – og derved også kønsforskelle. Bachtin 
skriver om masken i karnevalismen, at den er forbundet med metamorfoser, hvorfor endnu et af 
mandens karaktertræk minder om Bachtins beskrivelse af masken i den groteske realisme, da 
manden forårsager transformationen af Kristines krop. Når Bachtin skriver om masken, at den 
viser et manglende sammenfald mellem jeget og ’rollen’, kan det sammenlignes med Fuchs’ 
beskrivelse af den fiktionaliserede karaktertegning, hvor rollen ses som en fiktion og derfor ikke 
går i ét med skuespilleren, hvilket netop i flere tilfælde gør sig gældende for Kristine som 
’karakter’ (Bachtin, 1984: 122 ff.) (Bakhtin, 2001: 68). Den ambivalente sammensmeltning af 
kvindens gravide krop og mandens krop, set i forhold til de to fiktionaliserede karakterer, er 
derfor skyld i, at der opstår en mulighed for at beskrive kønnet som en fiktion, hvilket betyder, at 
’kønnet’ ikke nødvendigvis er sammenfaldende med skuespillerens gravide krop. 
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 Graviditeten opleves i starten af tekstens fiktionsdel som en normal størrelse, da den i 
Kerstins replikker forklares lægevidenskabeligt og samtidig gestaltes på scenen af skuespillernes 
gravide kroppe. Af denne grund kan graviditeten ses som et sikkert tegn på kvindelighed, 
hvorimod Suffløsens/Kristines udtalelser mest udtrykker vanvid. Imidlertid forvrænges dramaets 
fiktionsdel af metafiktionsdelen. Præsentationen af graviditeten i dramaets metafiktionsdel 
”indrammer” skuespillernes graviditet som kunst og gør opmærksom på skellet mellem 
skuespilleren og rollen samt skellet mellem præsentationen af graviditeten og repræsentationen af 
graviditeten. Derved bliver både graviditet og karakterer momentant tømt for betydning. Samtidig 
er repræsentationen af graviditeten i metafiktionsdelen ikke overensstemmende med den gængse 
forestilling om graviditet, den er uhyggelig pga. identitetstabet: Kerstin siger bl.a. : ”Mit eget 
ansigt er begyndt at ændre sig […] trække i huden, ikke nedad – ingen tyngde” (Olsen, 2003: 3). 
Repræsentation og præsentation af graviditeten i metafiktionsdelen understøtter derfor 
Suffløsens/Kristines tale i fiktionsdelen, idet graviditeten allerede har været mærkværdiggjort. 
Suffløsens/Kristines udsigelse fungerer derfor som en vehikel for en forståelse af graviditeten 
som noget andet end et tydeligt tegn på kvindelighed, som noget mere universelt og farligt, som 
et kaotisk og flertydigt tomrum, hvor identiteten er i konstant fare for at blive penetreret af de 
andre karakterer.  
 I Søvngænger brydes én til én forholdet mellem præsentationen (skuespillerens gravide 
krop) og repræsentationen (Kerstins tale om den almindelige og glædelige graviditet), når 
Suffløsen/Kristine gennem de metafiktionelle lag skaber en ny repræsentation af graviditeten, for 
derved opstår en genusdissonans (se s. 13). Læseren ser således en grotesk opfattelse af 
graviditeten opstå, der højst sandsynligt vil bestride dennes egen opfattelse af graviditet. Den 
spaltede karakter Suffløsen/Kristine overskrider det meget konkrete graviditetsaspekt ved hjælp 
af ’mærkværdiggørelsen’ af graviditeten i metafiktionsdelen. Der sker derfor noget rent scenisk, 
når denne mærkelige dobbeltkarakter, gestaltet af en højgravid skuespiller, i en dialog fortæller, 
at hun begynder at ligne faderen til sit barn. Suffløsen hæver gennem dramaets metafiktionalitet 
Kristines karakter op på at plan, hvor den fiktive karakter flere gange opløses, hvorfor Kristine på 
mange måder bliver en, der i sin galskab er overjordisk og fungerer som en flertydig stemme. 
Rosenberg skriver, at når en person inden for visse kulturer overskrider sit køn, opfattes det som, 
at personen får tildelt en meddelende funktion mellem det jordiske og det overjordiske 
(Rosenberg, 2000: 25, 41). I Søvngænger virker dobbeltkarakteren overjordisk pga. sin 
meddelende funktion mellem metafiktionen og fiktionen, og hendes tale om kønnet får derved 
pludselig en tyngde i teksten, der i lighed med travestien viser dissonansen mellem køn og genus: 
Det første niveau i teksten viser en præsentationen af kønnet, den gravide krop, og en 
repræsentation af genus knyttet til denne, der kan beskrives som opretholdende de gængse 
forestillinger om kønnet, hvilket ses i Kerstins tale om graviditeten i fiktionsdelen. Det andet 
niveau i teksten, der udgøres af Suffløsens/Kristines repræsentation af genus, står i kontrast til det 
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første niveau. Suffløsens/Kristines repræsentation skabes gennem hendes tale om kroppens 
særegne og groteske transformation, hvor den kommer til at ligne barnet og dermed manden. 
Denne tale understøttes af, at alle karaktererne er svære at skelne fra hinanden: Hvem er 
manden/mændene, flyder Kerstin og Kristine sammen, hvad er det præcise forhold mellem 
Suffløsen og Kristine? Den nye repræsentation bestyrkes yderligere af præsentationen og 
repræsentationen i metafiktionen, hvor graviditeten blev mærkværdiggjort. Således opstår to 
forskellige præsentationer og to forskellige repræsentationer i teksten, hvilket blotlægger, at 
præsentationen kun kortvarigt er ’neutral’, da dens betydning med det samme skabes i 
fiktionen/repræsentationen. Den nye repræsentation stemmer derfor overens med teorien om, at 
der ikke findes et køn, men kun genus – de forestillinger, der skaber kønnet.  
 Der er således ikke tale om travesti, sådan som Rosenberg beskriver dette fænomen. 
Rosenberg mener, at der kan opstå en genusdissonans i sammenstødet mellem forestillingen om 
kvinden, knyttet til en skuespillers kvindekrop (jf. præsentation), og forestillingen om manden, 
knyttet til det herretøj, hun er iklædt, og til de mandlige gestus, som hun benytter i gestaltningen 
af manderollen (jf. repræsentation). I Søvngænger opstår genusdissonansen i sammenstødet 
mellem diskursen om den groteske, gravide mand/kvinde-krop og den gravide krops konkrete, 
sceniske fremtræden, hvorved en ny betydning af graviditeten opstår. Ligesom mandetøj som et 
tegn på det mandlige relativiserer manden som køn, når en kvindelig skuespiller ifører sig det og 
benytter en mandlig gestik etc., så virker karakterernes opløsning i samspillet med diskursen om 
den gravide kvinde, der hævder, hun er begyndt at ligne faderen til sit barn, relativiserende på 
perceptionen af ’kvinden’. Rosenberg skriver, at der i det feministiske teater ofte optræder en 
forestilling om et tredje køn, som ikke længere er en kvinde eller en mand, men en blanding, der 
dekonstruerer gængse forestillinger om kønnet (Rosenberg, 1996: 351). Noget tilsvarende er 
måske på færde i Søvngænger. Som Felman viser i sin analyse af Balzacs tekst, er det feminine 
indeholdt i det maskuline som dets forskel og dets bekræftelse (se s. 21) (Felman, 1993:  35 ff.). I 
Søvngænger ser Kristine tilsvarende mandens køn som en uhyggelig forskel immanent i sin egen 
graviditet, noget der nedbryder hendes jeg og kønsidentitet. Graviditeten betegner derfor hverken 
det maskuline eller det feminine, men bliver et billede på noget, der kunne kaldes et grotesk køn 
– en gravid ”kvindemand”.65  
 Selv om dramaet er båret af to kvinder, og manden er reduceret til blot at være et fælles 
referencepunkt, så er der ikke tale om en decideret dramaturgisk aflivning af den mandlige 
kønsrolle. Mandens tilbagevenden kan i dramaets psykologiske lag beskrives som Kerstins 
skyldfølelse over mordet, men det kan også ses som en magtdemonstration, da han har fundet to 
                                                 
65
 Rosenberg mener som sagt ikke, at der ligger en sand seksualitet eller et sandt køn bag konstruktionen af den binære kønsopfattelse, som blot 
venter på at blive afsløret. Ud fra denne tankegang kan dette groteske køn derfor heller ikke forstås som andet end en konstruktion i teksten. 
Teksten, der eksplicit gør opmærksom på sig selv som fiktion, viser, at denne repræsentation af et grotesk køn  tydeligvis også er opmærksom på 
sin egen konstruktion. Den påstår således ikke at være andet og mere end fiktion.  
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 78 
skikkelser, som hans ånd kan materialisere sig i, hvorfor han via sit fravær tilsyneladende endnu 
mere brutalt kan udøve sin magt over kvindernes kroppe end selve voldtægten af Kristine. I sit 
perspektiv varsler dette, at effekten af voldtægten bliver en graviditet, der kan ses som et billede 
på et menneskesinds gradvise opløsning. I dramaets psykologiske lag belyser dette med 
tydelighed en voldtægts ulykkelige konsekvens, men i dramaets ’karnevalistiske travestilogik’ 
opstår der samtidig den mulighed, at det mandlige og det kvindelige ikke er to væsensforskellige 
størrelser, da de er indeholdt i hinanden, betinget af hinanden og kan beskrives som sproglige 
konstruktioner. Der er således en tilsvarende dobbeltbevægelse til stede i Olsens tekst, som den 
Felman beskriver i sin analyse af Balzacs tekst, hvor undertrykkelsen demaskeres (kvinden dør), 
samtidig med at argumentationen for undertrykkelsen nedbrydes, idet den dikotomiske opfattelse 
af kønnet dekonstrueres; det viser sig nemlig, at kvinden dør, fordi hun tvinges til at betegne 
manden. Søvngænger afdækker på den ene side på foruroligende vis en voldtægts psykiske 
konsekvenser, den uhyggelige graviditet, og på den anden side nedbryder teksten den 
dikotomiske opfattelse af kønnet i denne nye, groteske repræsentation af graviditeten. 
Det postfeministiske og tærskelmetaforikken 
Karaktererne oplever dog ikke denne transformation af deres jeg og kønsidentitet som noget 
behageligt og ønskværdigt, men som noget dybt skræmmende, og Kristine omtaler voldtægten 
som en begravelse: ”Og jeg ville løbe, men det kunne jeg ikke, for jeg lå med hovedet mod øst, 
som om jeg var blevet begravet.” (Olsen, 2003: 66). Hvis kvinderne er udspaltninger af samme 
psyke, tyder noget på, at der er tale om hævn, idet Kerstin efter eget udsagn har slået manden 
ihjel, da han sov, ligesom manden voldtog Kristine, mens hun sov. Kristine sætter i ovenstående 
replik lighedstegn mellem voldtægt og det at blive begravet, altså at blive slået ihjel. Kerstin 
begraver manden på stenaldergravpladsen som en storvildtjæger, og lægger ham således højst 
sandsynligt med hovedet mod øst, hvilket svarer til Kristines beskrivelse af voldtægten. Der 
opstår derved en skjult sammenligning af mord og voldtægt, hvor det antydes, at mordet ikke 
rangerer over voldtægt, da voldtægt har den samme følge: At man mister sin identitet (jf. det 
foregående). Med andre ord betyder mordet og voldtægten det samme i teksten, nemlig at 
subjektet ophører med at eksistere. Dette hænger sammen med dramaets indirekte kobling 
mellem død og graviditet, hvor det antydes, at kvinderne befinder sig i et slags limbo som 
hvileløse sjæle. Det er dette, som gør dramaet uhyggeligt, ikke mindst da synsvinkelen ligger hos 
kvinden, der kigger direkte ud på publikum. Orienteringstabet, som dramaet dramaturgisk 
iværksætter over for beskueren, tematiseres i dramaet som det første skridt mod jegets opløsning, 
hvilket Kerstin giver udtryk for i sin tale om vigtigheden af at kende rækkefølgen, årsagen og 
tiden. Dramaet modsætter sig imidlertid netop at give sin læser disse holdepunkter, hvorfor en 
lignende angst kunne opstå i læseren som den, der ses afspejlet i karaktererne. Denne angst 
begrænser sig ikke til kønnet, til en kvindelig læsers identifikation med en anden kvinde, især 
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ikke da teksten nedbryder den dikotomiske opfattelse af kønnet gennem formuleringen af det 
groteske køn – den gravide ”kvindemand” – dette forhold understreger, at angsten kan ramme 
beskueren uanset køn. 
 Bachtin beskriver drømmen og galskaben som tærskelsituationer: 
”Dreams, daydreams, insanity destroy the epic and tragic wholeness of a person and his fate: the 
possibilities of another person and another life are revealed in him, he loses his finalized quality and 
ceases to mean only one thing; he ceases to coincide with himself.” (Bachtin, 1984: 116 f.). 
 
Noget lignende finder sted i dramaets tærskeltematik, dets vekslen mellem fiktion og metafiktion, 
mellem drøm og vågen tilstand, mellem galskab og fornuft, liv og død, identitet og 
identitetsløshed. I dramaet eksisterer der ikke længere en anatomisk klart optrukket grænse 
mellem kønnene, da denne er gået af led pga. de metamorfoserende vridninger af kvindekroppen, 
der kan beskrives som indeholdende en fremmedhed over for sig selv (jf. fostret/manden). 
Koncentrationen hviler først og fremmest på det betydningsmæssige limbo, som teksten befinder 
sig i pga. kvindernes dialog, der tegner et billede af en krisesituation, hvor kvindernes køn og 
personlighed opløses, samtidig med at en ny opfattelse af dem selv og kønnet opstår. Det er især i 
de transpersonelle og metafiktionaliserede relationer, hvor karaktererne kan læses som deciderede 
udspaltninger af hinanden, at den afgrænsede karakter overskrides. Derved er mandens, Kerstins 
og Suffløsens/Kristines identiteter allerede opløste, og Suffløsens/Kristines tale om den gravide 
”kvinde-mand” understøttes af karakterernes samtidige nedbrydning. Karaktererne kan imidlertid 
også beskrives som tegn; Kristine bliver et tegn på Kerstins mørke sider, barnet bliver et tegn på 
manden, hvorfor Kristine betegner manden, da barnet ligger i hendes mave. Felman beskriver 
som sagt bl.a. den retoriske flertydighed som tegn, der henviser til hinanden i en uendelig kæde. 
Felmans tekstlæsning viser indirekte, hvordan den retoriske flertydighed kan undergrave 
karakteren. Dette sker fx i Balzacs tekst, hvor Philippe spejler sig i kvinden Stéphanie, hvorfor 
hun bliver presset ind i en repræsentation af det mandlige – kommer til at betegne den andens 
karakter og derved ophører med at eksistere. Hvis dette oversættes til karakterernes relationer i 
Søvngænger, ses det, hvordan de metonymiske skred i gestaltningen af karaktererne 
Kerstin/Kristine og Suffløsen/Kristine bliver mere og mere komplekse, og alle karakterer kan 
læses som repræsentationer af hinanden: Suffløsen/Kristine/barn – barn/mand – 
mand/Kristine/Suffløsen. Den retoriske flertydighed, som jeg i denne sammenhæng har valgt at 
kalde karakterens retoriske flertydighed, forårsager, at karakterernes betydninger undslipper 
læseren, hvorfor det således i sidste ende også er identiteten og kønnet, der ikke længere lader sig 
bestemme med sikkerhed. Dette viser med tydelighed, hvordan teksten iværksætter en 
repræsentationens krise og et betydningstomrum. 
 Den fraværende mand, som Kerstin tilsyneladende har myrdet, befinder sig imidlertid i 
kvindernes kroppe, og i deres tale er han en konstant, de må vende tilbage til igen og igen. På 
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trods af dramaets nedbrydning af gængse opfattelser af kønnet, er det således stadig ikke muligt 
at forestille sig det kvindelige uden det mandlige i 2003, selv om tanken om kønnet som 
konstruktion har verseret længe. Den dikotomiske opfattelse af kønnet eksisterer med andre ord 
stadig, kønnene defineres ud fra hinanden, og det biologiske køn repræsenteres samtidig gennem 
Kerstins ’normale’ tale om graviditeten. Denne monologiske side af dramaet er imidlertid 
forudsætningen for, at det polyfone kan eksistere som en subversiv understrøm, der trækker den 
fallogocentriske tænkning ned i flertydighedens mudrede mørke. 
 Der er således træk til stede i dramaet, som kunne minde om den groteske realismes 
negering af enhver form for monologisk entydighed i fremstillingen af karakterer og køn. 
Grotesken er, ifølge Bachtin, kendetegnet ved ambivalens – angst og latter, hvor latteren får 
overtaget i sidste ende. Latteren optræder også i Søvngænger, men den er meget svagere end i 
karnevalistisk litteratur, fordi dramaet ikke tilbyder en lige så klokkeren universel følelse af 
samhørighed og frihed. Den polyfone struktur negerer enhver form for afgrænset og endelig 
identitetsoplevelse og fremkalder derved angst. Den er dog ikke entydigt negativ, da den samtidig 
nedbryder alle former for undertrykkende forhold; galskab kan pludselig forstås som en anden 
indsigt, voldtægten og det efterfølgende identitetstab betyder ikke kun, at manden kan 
materialisere sig i kvindernes kroppe, men også at skellet mellem kønnene ophæves. Anmelderne 
har således ret i, at der er tale om angst i dramaet, hvilket får det til at minde om en gyser på det 
realistiske og psykologiske plan, men på typisk karnevalistisk vis har angsten også en vrangside, 
som fra dramaets indre eroderer den traditionelle opfattelse af verden og danner nye sprækker i 
den individuelle isolation.  
 
 
Det groteske og subjektet i Fruen fra havet 
Havegærdet og Den fremmede 
Som beskrevet i det foregående er et af de vigtigste karnevalistiske handlingselementer 
tærskelsituationen, da denne bl.a. tilvejebringer nye opfattelser af identitet og køn. I Fruen fra 
havet optræder der en helt konkret tærskel i form af havegærdet, som Den fremmede først 
overskrider, efter at Ellida har blødt op for sin afvisning af ham. Ligesom den metafiktionelle 
nedbrydning af skellet mellem de forskellige karakterer skaber krisen i Søvngænger, opstår den 
farlige situation først for alvor ved Den fremmedes overskridelse af havegærdet i Fruen fra havet. 
Det uhyggelige kommer til syne, da realismen punkteres, og der åbnes op for en flertydighed. 
Krisen er derfor ikke kun sammenkædet med den konkrete kamp mellem personerne, men også 
med det betydningsmæssige limbo, som dramaet kastes ud i pga. metafiktionaliteten, der 
momentant opstår i tredje akt. Den fremmede er hverken et rent fantasme eller en konkret person, 
han er som sagt forbundet med skyggerne, tusmørket, midnatstimen, alt det, som betegner 
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overgange fra én tilstand til en anden, og han bliver meget flertydig.  
 Karakterens flertydighed kan også læses ud af navnet, idet Ellida kalder ham 
Johnston/Friman, mens han konsekvent bliver benævnt Den fremmede af Ibsen i 
personangivelsen. Dette er markører, der signalerer, at han må læses som en realistisk karakter, 
samtidig med at han i høj grad er del af et symbolistisk plot. Konfliktens omdrejningspunkt i de 
forskellige fortolkninger af Fruen fra havet bliver derfor i høj grad Den fremmede: Hvordan skal 
denne karakter forstås? En stor del af hans tiltrækningskraft i forhold til de forskellige tolkninger 
hænger sammen med hans flertydighed og hans centrale, transpersonelle rolle, hvor han bliver en 
vigtig brik i konflikten mellem ægteparret Wangel. Når Fuchs omtaler Den fremmede som en 
allegori eller realistisk tegnet karakter, en mand af kød og blod med samme undertrykkende 
funktion som Wangel, medtænker hun ikke karakterens flertydighed. Dette skyldes, at Fuchs ser 
hele Ellidas kamp i et realistisk lys, hvor Ellida forsøger at blive et helt subjekt – og ikke et 
objekt for mændenes begær. Fuchs lægger derfor vægten på Ellidas rationelle forklaringer, hvor 
hun beskriver sig selv som et objekt i den handel, som hun mener, at hendes ægteskab med 
Wangel har været. I følgende analyse vil det imidlertid blive undersøgt, om Ellidas mærkelige 
forståelseshorisont ikke kunne anskues som en subjektiv indsigt, der hænger uløseligt sammen 
med Den fremmedes flertydighed. 
Graviditet og spøgelser  
I dramaet nævnes Wangels og Ellidas barn kun fire steder, hvilket er iøjefaldende, da det kun er 
halvandet til to år siden, at det døde66, og de ikke har andre fælles børn (Bolette og Hilde er fra 
Wangels første ægteskab). Det er derfor ikke uden betydning, at Ellida ser en sammenhæng 
mellem sit barn og Den fremmede. Hun er overbevist om, at barnet og Den fremmede har de 
’havagtige’ øjne tilfælles. Imidlertid har de også noget andet tilfælles end deres øjne: Barnet døde 
efter nogle måneder, og Den fremmede formodes at være død i starten af dramaet. Den fremmede 
har desuden slået en kaptajn ihjel, og den første, der bringer historien om Den fremmede ind i 
dramaet, er Lyngstrand, der selv er dødeligt syg. Døden er derfor endnu en konnotation til Den 
fremmedes karakter. Da Den fremmede, ifølge Lyngstrand, omkom og døde under det forlis, der 
også var årsag til Lyngstrands dødelige lungesygdom, var Ellida i omstændigheder, og hun 
hævder, at det var på dette tidspunkt, at hun først begyndte at se Den fremmede i sine syner. 
Hendes graviditet bliver på denne måde indirekte knyttet til døden, idet det antydes, at hun har set 
Den fremmedes genfærd.   
 Bachtin skriver om den romantiske groteske, at sammenstillingen mellem liv og død 
bliver abstrakt og uhyggelig, da det genfødende og folkelige element er reduceret til et minimum i 
den romantiske litteratur (Bakhtin, 2001:  66 f.). Imidlertid udspringer uhyggen i Fruen fra havet 
især af, at døden hele tiden er tematiseret på en indirekte måde. Wangel nævner kun drengens død 
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 De fik barnet for to til to et halvt år siden, og det nåede at blive omkring fire til fem måneder gammelt (Ibsen, 1978: 224). 
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i forbigående for Arnholm uden at kunne huske præcist, hvornår Ellida nedkom med ham, og 
hvornår han døde. Arnholm stiller, måske af taktfølelse, ingen opklarende spørgsmål til, hvordan 
det har påvirket Ellida og Wangel at miste en dreng, selv om det er så kort tid siden (Ibsen, 1978: 
224). Det bliver også ved antydningerne imellem ægteparret. Ellida fortæller Wangel, hvornår 
Den fremmede sneg sig ind i hendes liv igen: ”Det er nu omkring tre år siden. Eller litt mer. – 
Det var imens jeg gikk og ventet barnet.”, og Wangel udbryder: ”Ah! På den tid altså? Ja, Ellida, 
- da begynner jeg jo å få rede på så mangt og meget.” (Ibsen, 1978: 253). Noget tyder derfor på, 
at det har stor betydning for Ellida, selv om hun efterfølgende afviser Wangels antydning af, at 
hendes graviditet har sat gang i en følelsesmæssig lavine. Når Ellida nævner sin graviditet i 
forbindelse med Den fremmedes genfærd, kunne det være et tegn på, at hun har opfattet Den 
fremmede som et varsel om barnets død. Samtidig er graviditet, barn, moderskab og Den 
fremmede filtret ind i hinanden i et komplekst tematisk net, hvor liv og død hænger uløseligt 
sammen. Ligesom i Søvngænger optræder graviditeten som en tærskelsituation i Fruen fra havet. 
I dette drama opløses individet også under graviditeten. Ellida begynder ganske vist ikke at ligne 
Den fremmede rent fysisk, men hun hjemsøges af ham i sine hallucinationer under graviditeten.  
Galskabens indsigt 
Fuchs antyder, at den patriarkalske undertrykkelse af Ellida som kvinde er kilden til hendes 
sindssyge: ”Ellida Wangel, gendered as a woman, can’t become nobody without being somebody 
first ” (Fuchs, 1996: 58). Fuchs’ opfattelse af Ellidas usikre, patologiske jeg-struktur udspringer 
af, at Fuchs fokuserer på dramaets realisme og derfor gentager de personers holdninger i dramaet, 
der mere end antyder, at Ellida er gal, fx Hildes: ”Det skulle ikke undre meg om hun gikk her og 
ble gal for oss en vakker dag” ... ”Å, det var da ikke så underlig. Hennes mor ble jo også gal. 
Hun døde som gal, det vet jeg” (Ibsen, 1978: 243). I dramaet opfattes galskab uomtvisteligt som 
noget negativt af personerne, også af Ellida selv, der som sagt opfatter sine syner som tegn på 
vanvid, som noget forkert og derved pinligt. I den folkelige latterkultur er galskab som sagt 
forbundet med en anden tilgang til verden, sindssyge er ikke negativt, men positivt, idet det er en 
munter parodi på det, Bachtin kalder den ’sunde’ officielle mentalitet og den officielle ’sandhed’. 
I romantikken skifter vanviddet imidlertid ham og viser en individuel isolation og dyster tragik i 
stedet  (Bakhtin, 2001: 68). Fruen fra havet er også på mange måder dyster, for i starten af 
dramaet er Ellida isoleret som en følge af, at hun ikke helt formår at passe ind i fjordbyens lille 
samfund og oven i købet skiller sig ud ved at være skør. Ellidas angst er imidlertid ikke et mere 
alvorligt udtryk for psykiske problemer end de alkoholiske tendenser, som Bolette flere gange 
antyder, at Wangel har: ”Skal det være konjakk også?”, spørger Bolette, da Wangel beder om, at 
hun også sætter dette frem ud over saft og sodavand, og til Arnholm siger hun om Wangel: ”han 
er svak i enkelte stykker” (Ibsen, 1978: 223 f., 260).  
 Ellidas fortælling om Den fremmede, der dukker op under hendes graviditet, tyder på, at 
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Den fremmede kan ses som et billede på en fortrængning af barnets død, og hans tilbagevenden 
som et forsøg på at give sorgen plads. Ellida er derfor den eneste, som for alvor forsøger at få 
sorgen frem i lyset, om end hun er ubevidst omkring dette, og det tilsyneladende kun er et udtryk 
for vanvid. Det fremgår af Bolettes betroelser til Arnholm, at Wangel indirekte har tvunget Ellida 
til at være glad ved at medicinere sig ud af problemerne. Spørgsmålet er, om der i denne 
medicinsk frembragte idyl og i alkoholens dulmende effekt har været plads til at sørge over 
barnets død? En anden afdød persons fødselsdag fejres under megen fortielse og forstillelse i 
dramaets første scene, nemlig Wangels første kone. Sorg og død må således forklæde sig i 
Wangels hjem.  
Det dragende og grufulde 
Wangel kan i starten hverken forstå eller forklare Ellidas adfærd over for overlæreren Arnholm, 
men Wangel indrømmer siden i sin samtale med Ellida, at det ikke at kunne forstå hende er en del 
af hendes tiltrækningskraft:  
”Wangel: (nærmere). Hør her Ellida, - hva forstår du da egentlig ved det grufulle? 
Ellida: (tenker seg om). Det grufulle, - det er d e t  som skremmer og drager. 
Wangel: Drager også? 
Ellida: Mest drager, -  tror jeg. 
Wangel: (langsomt). Du er i slekt med havet. 
Ellida: Det er det grufulle også. 
Wangel: Og det grufulle igjen med deg. Du både skremmer og drager.” (Ibsen, 1978: 289 f.) 
 
Den fremmede betyder for Ellida en kobling mellem uvisheden, det grufulde og det dragende, og 
Wangel indrømmer i denne sekvens, at Ellida har selv samme betydning for ham. Wangels 
opfattelse af Ellida gentager således Ellidas oplevelse af Den fremmede, hvor Ellidas og Den 
fremmedes særlige forbindelse til havet bliver nævnt som en mulig forklaring. Ellida siger om 
Den fremmede: ”Det dragende er bakved”, Wangel spørger: ”Det dragende - ?”, og Ellida svarer: 
”Den mann er som havet.” (Ibsen, 1978: 271). Der er således opstået en tydelig lighed mellem 
Den fremmede og Ellida, idet de begge minder om havets skræmmende og dragende sider. Havet 
tager liv, det slår tilsyneladende Den fremmede ihjel, og det giver Lyngstrand en dødelig 
lungesygdom. Da Den fremmede materialiserer sig på scenen og derfor ikke er død, sådan som 
Lyngstrand troede, må det at overvinde døden således også indgå som en konnotation til Den 
fremmedes karakter. Spørgsmålet er, hvordan Den fremmedes evne til at undgå døden, samt det 
dragende og skræmmende, hænger sammen med drengens død?  
Wangel og Den fremmede 
Læst metonymisk er der en sammenhæng mellem øjnene og tilegnelse af viden, dvs. mellem det 
at kunne se verden og dernæst at kunne forstå den. Felman skriver bl.a. i sin omfattende analyse 
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af Henry James’ roman The turn of the Screw, at flertydighed er immanent i det at se, idet tegnet 
forholder sig til det betegnede, som det at se forholder sig til det at vide. Sagt på en anden måde 
betyder det, at man ikke kan stole på at det, som man ser, er virkeligt (Felman, 2003: 200). På 
visse tidspunkter kan Ellida ikke genkalde sig Wangels udseende og opsøger ham for at kunne 
’se’ ham. Hvorimod Ellida ofte har set Den fremmede i sine hallucinationer (Ibsen, 1978: 263, 
254). Der er derfor tilsyneladende forskel på de to mænd i Ellidas visuelle oplevelse af dem; den 
ene ser hun i hallucinationer, når hun ikke ønsker det, den anden kan hun ikke se for sit indre 
blik, når hun ønsker det. Forskellen på Den fremmede og Wangel negeres imidlertid samtidig 
indirekte, når de rummer samme element af usikkerhed, da Ellida ikke kan kontrollere sit syn på 
nogen af dem. Dette bliver endnu tydeligere i det øjeblik, Ellida spørger efter Wangel, og Den 
fremmede få sekunder efter dukker op uden for havegærdet. Endnu mere udspekuleret bliver det, 
når Ellida i et kort øjeblik tror, at det er Wangel. Wangel er derfor ikke entydigt sat i forbindelse 
med det trygge og hjemlige. I Ellidas oplevelse af ham ligger der en lille drejning hen imod det 
udefinerlige, da Wangel i denne scene på subtil vis forbindes med Den fremmedes flertydighed, 
samtidig med at Den fremmedes udefinerlighed materialiserer sig og trænger ind på Wangels 
domæne.  
 Der er derfor ikke kun antydet en lighed mellem Ellida og Den fremmede, på et 
underliggende plan opstår der også en sammenhæng mellem Wangel og Den fremmede. Dette 
understøttes af, at Ellida sammenligner sit barns øjne med Den fremmedes øjne: ”Barnet hadde 
den fremmede manns øyne.” (Ibsen, 1978: 255). Det er tilsyneladende uomgængeligt, at Den 
fremmede ikke kan være faderen, da Ellida har fastslået, at hun ikke har set ham i levende live i ti 
år (Ibsen, 1978: 254). Tror Ellida, at Wangel og Den fremmede på en eller anden måde er smeltet 
sammen under elskovsakten? Det bliver aldrig afgjort, men Wangel reagerer meget voldsomt på 
hendes forestilling, og Ellida fastslår, at den er grunden til, at hun og Wangel ikke kan have et 
seksuelt forhold mere. Når Ellida ikke ønsker at have et seksuelt forhold til Wangel, må det være 
hans ubelyste relation til Den fremmede og derved til barnet, som spiller ind. Det tyder derfor på, 
at grundlaget for graviditeten, den seksuelle akt, i Ellidas øjne er fuldstændigt infiltreret af 
barnets død.67 
Sorg og sammensmeltninger 
Det er umiddelbart efter at have fortalt om Den fremmedes broche med den blåhvide perle, der 
ligner et dødt fiskeøje, at Ellida begynder at fortælle om ligheden mellem barnets øjne og Den 
fremmedes øjne. Igen bliver døden – et dødt fiskeøje – sat i forbindelse med Den fremmede og 
barnet. Som sagt hænger øjet metonymisk sammen med det at se verden og dernæst at forstå den. 
Hvorfor det at se eller ikke at se bliver uhyggeligt betydningsfyldt, da det indirekte kobles til 
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 Jeg er derfor enig med Hartmann i, at man kan læse en psykoanalytisk dualisme mellem livs- og dødsdriften ind i teksten, men jeg mener, at 
denne dualisme uløseligt er knyttet til tabet af barnet, i modsætning til Hartmann, der kun kort berører barnets død. 
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døden. Det er i denne sammenhæng interessant, at Wangel først ikke kan få øje på Den 
fremmede, ligesom Ellida først tror, at Den fremmede er Wangel. De har således begge svært ved 
overhovedet at se Den fremmede. Det er derfor ikke kun Ellida, der har problemer med at tolke 
sin omverden, også Wangel er indimellem usikker. Som sagt er mørket en tilbagevendende 
konnotation til Den fremmedes karakter, hvilket hænger sammen med, at både Wangel og Ellida 
har svært ved at se ham, og at han er flertydig. Imidlertid viser Den fremmede sig sidste gang ved 
midnatstide, hvor midnatssolen ifølge Bolette skinner, hvilket stemmer overens med, at fjordbyen 
ifølge Ibsen ligger i det nordlige Norge  (Ibsen, 1978: 214, 258). Det er derfor ikke kun mørket, 
som Den fremmede står i forbindelse med, men også lyset, og det røbes derfor indirekte, at hans 
tilsynekomst på mange måder illuminerer ægteparrets manglende indblik i deres eget følelsesliv, 
deres problemer med at se sig selv og hinanden. Bolette antyder, som sagt, at Wangel har et 
alkoholproblem og tvangsmedicinerer Ellida, så der kan være ”solskinnsvær” i huset. Dette gør 
han i stedet for at erkende, dernæst acceptere og måske i sidste ende forstå Ellidas mærkelige 
opførsel.  
 Trekantforholdet mellem Wangel, Ellida og Den fremmede hænger sammen med dette. 
Tilsyneladende drages personerne af hinandens ubegribelighed; Ellida drages af Den fremmede, 
ligesom Wangel drages af Ellida, fordi de ikke kan forstå hinanden. Denne længsel er dog ikke 
entydigt positiv, da Ellida og Wangel også knytter det ”grufulle” til dragningen, hvilket tyder på 
en ambivalens i relationerne mellem karaktererne. Den fremmedes flertydighed resulterer i, at 
han kommer til at stå uden for en fastlagt betydning, og da han hovedsageligt kun optræder i de 
andre karakterers replikker, peger meget på, at han bliver en afspejling af ægteparrets manglende 
selvindsigt. Dette bliver tydeligt, da hverken Ellida eller Wangel kan kontrollere det at se ham, og 
da han samtidig kobles til drengens død, er det måske denne, som ægteparret i sidste ende ikke vil 
indse. Wangels og Ellidas manglende evne til at erkende deres egen og hinandens sorg gør med 
andre ord, at de overser de ting, som de har tilfælles på tværs af kønsforskelle. Wangel siger, som 
sagt, at Den fremmede har samme betydning for Ellida, som hun har for Wangel, på én gang 
dragende og skræmmende, men Wangel overser, at Den fremmede flere gange i Ellidas tale 
forbindes med den døde dreng. Wangel gør sig derfor ikke klart, at hans eget syn på Ellida, hvis 
det svarer til Ellidas syn på Den fremmede, må inkludere, at Ellida er forbundet med den døde 
dreng. På tilsvarende vis overser Ellida, at hun indirekte kommer til at koble Wangel og Den 
fremmede sammen, da hun omtaler ligheden mellem barnets øjne og Den fremmedes øjne, selv 
om kun Wangel kan være faderen. Ellidas monomane fokus på Den fremmede udelukker derfor 
kun tilsyneladende Wangel som en dragende og skræmmende kraft, for når Ellida forgæves 
forsøger at genkalde sig Wangels udseende, skyldes det måske, at hun ubevidst ikke ønsker at se 
ham og derved genkende sin egen sorg i ham. Hendes fokus på Den fremmede bliver derfor 
sandsynligvis på én og samme tid et flugtforsøg fra disse forhold og en udholdelig måde at 
håndtere smerten over drengens død. 
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 Den fremmede kan derfor, ud over sine mange andre betydninger, ses som den fortrængte 
sorg over barnets død, som ’das Unheimliche’. Ellidas galskab er derfor ikke bare et udtryk for 
Wangels faderlige undertrykkelse af hende som kvinde, men også et udtryk for, at hun har 
undertrykt sine egne følelser. Det er imidlertid både Ellida og Wangel, som lider, og deres 
lidelser kan via Den fremmede føres tilbage til barnets død. Det er derfor, ligesom i Søvngænger, 
barnet, der frembringer en lighed mellem kønnene, idet Ellida og Wangel ubevidst er forenet i en 
fortrængning af sorgen, der på én gang fremstår som dragende og skræmmende. Af disse grunde 
reflekterer deres karakterer hinanden på et dybereliggende plan, da de får en refleksiv 
karaktantfunktion i forhold til gestaltningen af hinandens indre. Dramaets symbolistiske sider 
resulterer i, at Den fremmedes karakter er delvist opløst. Ligesom den karnevalistiske maske og 
den modernistiske karakter antyder Den fremmede, at jeget og masken, skuespilleren og rollen og 
virkeligheden og fiktionen ikke hænger sammen. Dette muliggør, at Den fremmede er med til at 
relativisere karaktererne i transpersonelle relationer, hvor han kan ses som en repræsentation af 
Ellidas indre, som en del af hendes jeg. Når Wangel indirekte sammenligner Ellidas forhold til 
Den fremmede med sit eget forhold til Ellida, bliver Wangels karakter udsat for det samme som 
Ellidas karakter i forhold til Den fremmede: Ellida bliver en repræsentation af Wangels indre. På 
denne måde er der opstået en gedulgt lighed mellem Ellida og Wangel, da de begge hænger 
sammen med Den fremmede og i sidste led barnet.  
Karakterens retoriske flertydighed, det genusoverskridende og det groteske 
Hverken Wangel eller Ellida ønsker at se sig selv i den anden. For Ellidas vedkommende 
forskydes hendes smertefulde sorg over barnets død væk fra hendes problematiske forhold til 
Wangel, der kun kan minde hende om barnet, til et mindre farefuldt minde om Den fremmede, 
hvor mindet om barnet kun trænger sig på i form af ligheden mellem Den fremmede og barnets 
øjne. Wangel forsøger at undgå at genkende sin sorg i Ellida, hvorfor han tilsyneladende ikke kan 
forstå hende og finder dette både dragende og skræmmende. Med andre ord ønsker Wangel på et 
ubevidst plan ikke at forstå Ellida, da det i sidste ende ville medføre en erkendelse af de 
”grufulle” sider i sig selv. Ligesom i Søvngænger bliver det derfor i Fruen fra havets 
transpersonelle relationer, at identiteten og kønnet opløses, idet Den fremmede sammen med 
barnet bliver en del af de følelsesmæssige bånd, som i sidste ende binder parret sammen. Dette 
skyldes, at Den fremmede og barnet ’nedbryder’ Ellida som karakter, således at karakteren bliver 
uafgrænset i forhold til andre karakterer. Det samme gør sig gældende i forhold til Wangel som 
karakter, da han af Ellida på umærkelig vis kædes sammen med Den fremmede og barnet og 
samtidig selv kommer til at røbe, at han forsøger at undgå at se sig selv i Ellida. Den fremmede 
afslører indirekte, at Ellidas ’gale’ tænkning på mange punkter er mindst lige så indsigtsfuld som 
både hendes egne og Wangels ræsonnementer, da begge har fortrængt sorgen over barnets død og 
af denne grund har svært ved at fungere som ægtefolk. Den fremmede ’forklarer’ således, hvorfor 
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parret i sidste ende finder sammen på trods af deres åbenlyst forskellige muligheder i samfundet; 
de har aldrig på noget tidspunkt været virkeligt adskilte fra hinanden på de dybdepsykologiske 
planer. Det kan derfor diskuteres, om der er tale om nogen decideret udvikling i forhold til deres 
karakterer på disse planer, da der aldrig formuleres en form for erkendelse af, at tabet af barnet 
har været dét, der til dels har stødt dem fra hinanden og til dels har forenet dem i en fælles sorg 
(jf. det dragende og skræmmende). Denne manglende erkendelse bevirker, at det bliver uklart, 
hvorvidt de virkelig har valgt Den fremmede fra. Den fremmedes overvindelse af døden kan ses i 
denne sammenhæng, for i modsætning til ham kunne forældrene ikke forhindre døden, men 
barnets død kunne blive en tærskelsituation, der på karnevalistisk vis kunne give dem et nyt syn 
på livet og dem selv, hvis de accepterede den. 
 Der er ikke et lige så tydeligt rolleskift på færde i Fruen fra havet, som der er i 
Søvngænger; men Den fremmede får en destabiliserende funktion, som svarer til 
Kristines/Suffløsens, da han bryder ind i de andre karakterers realistiske gestaltning, hvilket på én 
gang muliggør at læse ham som en projektion af Ellidas indre, en virkeliggørelse af en 
overnaturlig profeti, en overvindelse af døden, en undertrykt seksualitet og en illuminering af 
ægteskabets hemmeligheder. Den fremmede forårsager derved samtidig en nedbrydning af de 
realistiske karakterer, subjektet og kønnet. Dette åbner op for et skred i karakterernes 
henvisningsfunktioner, hvor Ellida/Den fremmede – Den fremmede/barnet – barnet/Wangel – 
Wangel/Ellida betegner hinanden, således at karakterernes betydninger opløses i en kompleks 
flertydighed. Denne retoriske flertydighed ved karaktererne medfører, at der på et abstrakt plan 
formuleres en form for grotesk køn, hvor karaktererne må ses som tegn, der henviser til hinanden. 
I Fruen fra havets verbale og fiktionaliserede nedbrydning af karakterernes afgrænsning fra de 
andre karakterer udspiller der sig noget tilsvarende, som det travestien kan medføre. Dramaet 
bliver genusoverskridende. Der opstår ikke en genusdissonans gennem en iklædning af det 
modsatte køns tøj og en imitation af det modsatte køns måde at gebærde sig på, men der opstår en 
genusdissonans i samspillet mellem de forskellige genremæssige sider af karaktererne. Dette 
skyldes, at når karaktererne både kan forstås som antropomorfe med en fastlagt kønsidentitet, 
som allegorier, roller og tegn, opløses de fastlagte grænser mellem karaktererne og kønnene (se s. 
13, 74). 
  
 
Delkonklusion – den nye læsning af Fruen fra havet 
Med udgangspunkt i den foregående analyse vil jeg i det følgende beskrive, hvorfor Fruen fra 
havet både kan beskrives som feministisk og som postfeministisk. Jeg mener, at Fuchs har ret i, at 
en form for ’naturalistisk feminisme’ dominerer i Ibsens drama Fruen fra havet, der viser 
kvinden som offer og undertrykt og manden som undertrykkeren. Imidlertid inddrager Fuchs i sin 
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argumentation for dette kun den del af karakteren ’Ellidas’ tankegang, som ligger inden for det 
naturalistiske paradigme. Samtidig lader Fuchs sig stort set overbevise af karakteren ’Wangels’ 
endelige tolkning af problemerne, der minder om diskurserne i det moderne gennembrud, som 
beskæftiger sig med individets ret til frihed, og indholdsmæssigt gentager karakteren ’Ellidas’ 
forklaring i fjerde akt. Selv om Fuchs er inspireret af kritikken af den fallogocentriske tænkning, 
gentager hun hovedsageligt kun de feministiske spørgsmål, der blev rejst i det moderne 
gennembrud, og dermed overser hun mulighederne for, at symbolismen i sammenhæng med 
naturalismen kan virke undergravende på den fallogocentriske tænkning. Når Fuchs entydigt 
regner det feministiske for at høre til naturalismen, skyldes det højst sandsynligt denne retnings 
dominerende fokus på individets rettigheder. Diskurserne om det enkelte individ løb som en rød 
tråd gennem datidens teorier, der i høj grad også inspirerede Ibsen. Når dramaets symbolisme 
nedbryder karakterens realistiske sider, ser det derfor også ud til, at det virker subversivt over for 
individet. Dermed undergraver det indirekte diskursen om det kvindelige individ og hendes ret til 
frihed inden for og uden for ægteskabets rammer. Feminismen ser således for Fuchs ud til at være 
i fare, hvilket jeg i det følgende vil vise, at den ikke nødvendigvis er.  
 
Bachtins teori om den groteske verdensopfattelse og tærskelmetaforikken kan åbne op for at se på 
karaktererne i forhold til teksternes tematik og flertydighed. Søvngænger tematiserer og 
forvrænger eksempelvis betydningerne af forældreskab og død, galskab og indsigt, identitet og 
identitetstab, skuespilleren og rollen, kønnet og fiktionen og manden og kvinden. Søvngængers 
tematik kan bruges i en ’læsning på læsning’ af Fruen fra havet, idet der udspiller sig en lignende 
tematik i dette drama. Ellida/barnet bliver et billede på Wangel, hvilket bl.a. hænger sammen 
med, at Ellidas galskab rammer plet i forhold til at forklare komplicerede, dybdepsykologiske 
forhold i hendes og Wangels ægteskab, hvor deres fælles sorg over barnets død er undertrykt. 
Dette medvirker til, at den mandschauvinistiske undertrykkelse mister sit grundlag, idet den 
dikotomiske opfattelse af kønnet ophæves i et grotesk billede af sammensmeltede karakterer og 
køn. I Fruen fra havet er det nye konstruerede billede af kønnene dog langt mere abstrakt end i 
Søvngænger, hvilket skyldes, at kønnenes sammensmeltning ikke konkretiseres i et billede af en 
gravid ”kvinde-mand”, men kun viser sig i et billede af sjælenes eller psykernes 
sammensmeltning. Der er ikke decideret travesti på færde i Søvngænger og Fruen fra havet, 
sådan som Rosenberg beskriver denne, men som vist kan teksterne skabe en scenisk effekt, som 
minder om den genusoverskridende forklædning, når karakteren og identiteten relativiseres 
gennem metafiktionen (og i Søvngænger især gennem præsentationen), og en flertydighed opstår. 
Denne flertydighed åbner op for, at karaktererne kan forstås som tegn, og blotlægger, at 
kategorierne ’feminint’ og ’maskulint’, ’mandligt’ og ’kvindeligt’ er sproglige konstruktioner, der 
henviser til hinanden, hvorfor dramaerne også kan karakteriseres som postfeministiske. 
 I kapitel 4 stod det klart, at begge tekster relativiserer karaktererne, når det realistiske plot 
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invaderes af det metafiktionelle, og karaktererne kan læses som fiktionaliserede, for derved bliver 
det muligt at se karaktererne som projektioner af hinanden. I begge tekster sker overskridelsen af 
individets grænser således i forbindelse med genresammenstødet mellem en realistisk og en 
fiktionaliseret karakterskildring. Når den fiktionaliserede karakterskildring bryder med den 
realistiske, afgrænsede karakterskildring i en genremæssig polyfoni, relativiseres virkeligheden, 
kroppen, subjektsopfattelsen og kønnet i de transpersonelle relationer. Derved opstår det, der kan 
betegnes som en ’karakterens retoriske flertydighed’, hvor karaktererne og kønnene kan beskrives 
som tegn, der henviser til hinanden i en uendelig betydningskæde. Det er ’karakterens retoriske 
flertydighed’, der tydeligst viser, at begge tekster indeholder modernistiske træk, da karaktererne 
aldrig kan ledes tilbage til den endelige og ’rigtige’ betydning. I Søvngænger befinder 
karaktererne sig i en verden uden enhed, et tomt univers og et dybdepsykologisk limbo. 
Destabiliseringen af karakterernes betydninger afslører, hvordan sproget ikke længere kan afbilde 
verden som en sammenhængende enhed. I Søvngænger er det helt eksplicit, at verden ikke 
længere er ordnet, men kaotisk, og at karaktererne ikke længere fremstår som hele og afgrænsede 
med én bestemt betydning knyttet til sig. Karaktererne bliver fragmenter, der ikke kredser om ét 
centralt betydningscentrum, hvilket er med til at muliggøre, at de i stedet flyder sammen. I Ibsens 
Fruen fra havet ligger der også et modernistisk syn på karakteren og verden og lurer bag det 
ordnede naturalistiske verdensbillede, men det er ikke lige så udpræget som i Søvngænger. I 
Fruen fra havet er der nemlig et betydningscentrum, der knytter karaktererne til sig: Den 
fremmede. Betydningscentrummet er dog ikke en ordnende og stabil kraft, idet Den fremmede 
kan beskrives som et sort hul i teksten, der suger alle betydninger og karakterer til sig, hvilket gør 
dem svære at skelne fra hinanden. Derfor kan Den fremmede ikke placeres med sikkerhed inden 
for én verdensanskuelse, én bestemt genre eller én fastlagt betydning, og derved destabiliserer 
han alle de andre karakterers betydninger. 
 Fælles for teksterne er det således, at der opstår et sammenstød mellem genrer; mellem 
det naturalistiske/realistiske og det symbolistiske/’sjæledramatiske’ (og i Søvngænger 
performanceteater trækkene). Denne genrepluralismes samspil med den groteske tematik skaber i 
begge dramaer en retorisk flertydighed i forhold til karakteren. Dette skyldes, at det subversive 
ved det symbolistiske/’sjæledramatiske’ og den groteske tematik i en scenisk opførelse af 
teksterne forudsætter præsentationen af mande- og kvindekroppene og den 
naturalistiske/realistiske repræsentation af de bestemte opfattelser knyttet til præsentationen. 
Denne repræsentation findes på Søvngængers realistiske niveau og på Fruen fra havets 
naturalistiske niveau. Den realistiske/naturalistiske sammenhæng mellem præsentation og 
repræsentation brydes, når der opstår en ny repræsentation, som ikke længere henviser til den 
gængse opfattelse af kønnet. Det er med andre ord teksternes genremæssige polyfoni samt deres 
tematiske lag – de modernistiske rystelser af karakterernes afgrænsninger i sammenhæng med de 
tematiske rystelser – der medvirker til at åbne op for en anden forståelse af kønnet. 
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Læsning på læsning  
Søvngænger udgør nøglen til den nye læsning af Fruen fra havet som postfeministisk og 
modernistisk. Søvngængers genremæssige polyfoni og måde at forbinde betydningstomrummet 
med karaktertegningen og med den groteske forældreskabs- og dødstematik samt det 
genusoverskridende kunne afsløre tilsvarende formmæssige og tematiske træk i Fruen fra havet. 
Fuchs lægger vægten på Wangels og Ellidas meget forskellige sociale muligheder, som beskrives 
i dramaets naturalistiske lag, men undertrykkelsen af kvinderne bliver ikke kun kritiseret i disse 
lag. Dette skyldes, at argumentationen for at opretholde denne forskelsbehandling qua en 
dikotomisk opfattelse af kønnet ikke holder, da denne dikotomi nedbrydes i samspillet mellem 
Fruen fra havets genrer. I genrernes samspil opstår en polyfoni i forståelsen af karakteren, hvor 
den både kan læses som en allegori, en rolle, en ’virkelig’ person, en projektion og et tegn. I 
indledningen skrev jeg, at den almenmenneskelige frihed og kvinders frihed ikke nødvendigvis er 
i konflikt med hinanden i Fruen fra havet. Dette bliver meget klart, når teksten viser, at både den 
kvindelige og den mandlige karakter lider under samme almenmenneskelige sorg, og at 
karaktererne og kønnene som en følge af genrepolyfonien flyder sammen på et 
sjæleligt/dybdepsykologisk plan. Dramaet viser således, at skellet mellem kønnene og skellet 
mellem det almenmenneskelige og kvindelige er konstruktioner. Der findes ikke en naturlig og på 
forhånd given forskel på mænd og kvinder, der berettiger, at kvinder skal undertrykkes. Dramaet 
antyder, at forskellene mellem kønnene primært er samfundsskabte. Fuchs har med andre ord ret 
i, at dramaets naturalistiske sider debatterer kvindefrigørelse, men det er de symbolistiske lag i 
sammenstødet med de naturalistiske, der mest effektivt undergraver den fallogocentriske 
tænkning, idet sammenstødet bevirker, at karaktererne henviser til hinanden i den retoriske 
flertydighed, og forskellene mellem dem opløses.  
 Jeg har således benyttet Bachtins teori om grotesken og tærskelmetaforikken, Felmans 
retoriske flertydighed og Rosenbergs travestibegreb i undersøgelsen af kønnet. Disse teorier kan 
vise, hvordan et drama på én gang kan tematisere et samfunds undertrykkelse af  ’det andet køn’, 
kvinden, og det komplekse oprør mod denne undertrykkelse. Oprøret sker gennem en 
nedbrydning af karakterernes grænser, som derved åbner op for overskridelsen af den 
monologiske opfattelse af kønnet. I forhold til karnevalismen fremhæver Bachtin især karakterens 
genfødsel, der er forbundet med tærskelsituationerne, men som vist i analysen af teksterne, er det 
ikke sikkert, at tærskelsituationerne og nedbrydningen af karaktererne resulterer i, at karaktererne 
ser sig selv og verden med nye øjne. Spørgsmålet er, om det ikke bliver læseren, der i sidste ende 
påvirkes mest af tærskelsituationernes labilitet og karakterernes nedbrydning i den groteske og 
modernistiske sammensmeltning af køn? 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 91 
 
6 Konklusion og perspektivering 
Postfeministisk læsning 
Jeg har således brugt Søvngænger som en ny og anderledes position at se Fruen fra havet fra. 
Denne måde at læse Fruen fra havet på var inspireret af Felmans teori om tekstens retoriske 
flertydighed og ’læsning på læsning’ og Kristevas teori om intertekstualitet. Disse teorier gjorde 
det muligt at se dramaet gennem en nutidig, postfeministisk optik, der har et helt andet fokus på 
kønnet, end det moderne gennembruds feminisme. Søvngænger kunne med sin modernistiske 
karakterskildring, postmoderne leg med kønnet og groteske forældreskabs- og dødstematik derfor 
afdække en helt ny side af Fruen fra havet. Ibsens drama kan således også læses ud fra en 
postmoderne opfattelse af kønnet, hvor kønnet ikke anskues som en essens, men som en social, 
historisk og kulturel konstruktion (jf. Foucault) eller som en handling (jf. Rosenberg). I teksterne 
kom dette som beskrevet til udtryk i et grotesk køn, der overskrider gængse genusforestillinger. 
Ved hjælp af Søvngænger kunne jeg derfor vise, hvordan en tilsyneladende detalje i Fruen fra 
havet – det døde barn – får en stor formmæssig og tematisk betydning, når det ses i forhold til 
den tidlige modernistiske karaktertegning og den groteske tærskeltematisering af det mislykkede 
forældreskab.   
 Når der læses ’oven på’ Fuchs’ analyse, bliver denne analyse et led i den betydningskæde, 
som en læsning af tekstens retoriske flertydighed undersøger. I denne sammenhæng er det igen 
vigtigt at understrege, at Fuchs’ læsning ikke afvises som forkert eller ugyldig. Den er blevet 
taget med, fordi det ikke er til at komme uden om dens indsigt i Fruen fra havet. Fuchs rejser 
nemlig en interessant problemstilling i sin tvedeling af naturalisme og symbolisme. Skulle Fuchs’ 
analyse imidlertid forklares med Felmans læserpositionsbegreb, bliver det tydeligt, at Fuchs tager 
udgangspunkt i en ”naturalistisk læserposition” i teksten og dernæst forsvarer den. Fuchs’ analyse 
kan derfor beskrives som tvetydig og dialektisk, da hun beskriver, hvordan teksten består af 
modsætninger: Naturalisme versus symbolisme – feministiske spørgsmål om frihed versus 
ontologiske spørgsmål om frihed. Når symbolismen spiller sammen med naturalismen, 
problematiserer dramaet imidlertid enhver form for dialektisk og monologisk udlægning. Bachtin 
beskriver, hvordan karnevalismens polyfoni ødelægger alle barrierer mellem genrer og 
verdensopfattelser og bringer det sammen, som har været adskilt, uden at reducere det til én 
fællesnævner. Naturalismen og symbolismen bringes således sammen, selv om de umiddelbart, i 
forhold til det feministiske, kunne ses som uforenelige modsætninger (jf. Fuchs). Derfor 
relativiserer tekstens polyfoni Fuchs’ analyse, når denne forstås som en ’naturalistisk position’ i 
skarp opposition til en ’symbolistisk position’ i teksten. Hvor Fuchs’ analyse peger på tekstens 
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tvetydighed, viser min analyse, at det ikke kan stilles så enkelt op, da naturalisme og symbolisme 
ikke står i et decideret modsætningsforhold til hinanden i dramaet. Symbolismen kan nemlig, i 
sammenhæng med naturalismen, beskrives som en psykoanalytisk/indre realisme, der knytter an 
til det postfeministiske. Teksten kan ses som iværksættende et kompliceret væv, hvor 
naturalismen og symbolismen bekræfter, udfordrer, besætter og konstruerer hinanden i 
karaktertegningen. Den realistiske karakter går i opløsning i mødet med symbolismen, og da den 
realistiske karakter har afbildet en dikotomisk opfattelse af kønnet, går denne opfattelse af kønnet 
ligeledes i opløsning, hvorfor Wangel og Ellida smelter sammen på det abstrakte, tematiske 
sjælelige/dybdepsykologiske plan. Fuchs lægger vægten på den kvindelige karakters liv, men 
postfeminismen går delvist væk fra dette fokus ved i højere grad at undersøge, hvilke 
forestillinger, der benyttes i undertrykkelsen af kvinden. Dernæst dekonstruerer postfeminismen 
grundlaget for disse forestillinger ved bl.a. at afsløre, at den dikotomiske opfattelse af kønnet er 
en konstruktion. I Fruen fra havet kom denne dekonstruktion af den dikotomiske opfattelse af 
kønnet til udtryk i nedbrydningen af den kvindelige karakter (se s. 84).  
 Metafiktionen i Søvngænger og den modernismelignende flertydighed i begge tekster 
viser, at dramaerne er selvrefleksive. Selvrefleksionen aktiverer læseren, idet den gør opmærksom 
på, at læseren selv er med til at skabe betydning. Man kan derfor tale om en tekstualitet i 
dramaerne, hvor de pga. deres flertydighed problematiserer alle entydige/tvetydige tolkninger. 
Dette sker således også i forhold til Fuchs’ tolkning af Fruen fra havet. Af denne grund lægger 
teksterne op til en scenisk opførelse, hvor tilskueren skal vækkes til ikke længere blindt at tilslutte 
sig bestemte indgroede tankegange. Felmans analytiske praksis viser, at det interessante er, 
hvordan en tekst stiller spørgsmål på (jf. det retoriske), og ikke hvad svarene på disse spørgsmål 
er (jf. det tematiske). Felman belyser derfor ofte, hvorfor en tekst stiller spørgsmål på en bestemt 
måde. Spørgsmålet har således været i forhold til Søvngænger og Fruen fra havet, hvorfor disse 
dramaer iværksætter denne polyfoni og retoriske flertydighed med hensyn til karaktertegningen? 
Ud fra Felmans teori kunne det bl.a. forklares med, at teksterne derved demonstrerer en 
bevidsthed om deres egen tekstualitet. Jeg har dog også set karaktertegningen og polyfonien i 
forhold til dramaernes tematisering af forældreskabet og døden, hvilket således betyder, at min 
analyse ikke udelukkende beskæftiger sig med den retoriske flertydighed. Dette lægger Felmans 
analytiske praksis heller ikke op til, idet tematikken altid vil indgå som det, den retoriske 
flertydighed undergraver. Mine egne analyser af de dybdepsykologiske projektioner og 
forældreskabs- og dødstematikken i teksterne må af denne grund ses som to mulige 
tekstlæsninger ud af adskillige andre. Dette skyldes, at dramaernes tekstualitet og retoriske 
flertydighed i forhold til karaktertegningen undergraver enhver endelig tematisk udlægning af 
karakterernes betydninger – og dermed også mine egne tematiske analyser. Det vigtige i forhold 
til mit postfeministiske og kønstematiske fokus er, at når teksterne blotlægger, hvordan 
opløsningen af karakterernes betydninger drager ’virkeligheden’ om subjektet i tvivl, rammer 
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usikkerheden også de fremherskende ’virkelige’ forestillinger om kønnet. Spørgsmålet er, om 
læseren og den eventuelle tilskuer derved bliver påvirket? 
 
 
Kønspolitiske perspektiver – Rosenberg om den nye repræsentation af 
kønnet 
Som beskrevet i præsentationen af dramaerne mener Foucault, at det, som man forsøger at 
modsige, ofte bekræftes gennem modstillingen, et synspunkt, der ligeledes ligger indbygget i 
Bachtins teori om, at det monologiske altid er immanent i det dialogiske (se s. 13, 24). Det blev 
klart under læsningen af de to dramaer, at den dikotomiske opfattelse af kønnet indgår som et led 
i teksternes betydningskæders forskydninger og forgreninger, der i den retoriske flertydighed 
bliver mere og mere komplekse og til sidst forvrænger denne opfattelse af kønnet. Foucault 
begrunder bl.a. sin beskrivelse af, hvordan man ofte bekræfter det, som man forsøger at modsige, 
med en definition af sproget som intentionelt. Dette betyder, at sproget følger bestemte regler og 
strategier, der udelukker andre regler og strategier. Foucault kommer imidlertid også ind på, 
hvordan verdensopfattelser ændrer sig, når der opstår nye regler for, hvad der kan siges, og hvad 
der ikke kan siges (Foucault, 1997: 190 ff.). Derfor kan bestemte opfattelser af kønnet ændre sig 
via sproget, dvs. i alle de diskursive relationer, fx i familien, i institutioner, i politik og i kunst. Ét 
drama alene kan derfor næppe ændre den måde, vi opfatter kønnet på, men det kan blive en vigtig 
brik i ”kampen” mellem de forskellige diskurser.  
 Teksterne rummer måske derfor kønspolitiske perspektiver. Hvis dramaernes rystelse af 
kønnet, i sammenhæng med alle andre nye diskurser om kønnet, implicerede en ændring af 
holdninger til kønnet, kunne der måske også opstå samfundsmæssige ændringer. I forhold til 
kønnet er den fallogocentriske tænkning en af de herskende diskurser, der har fået stor 
indflydelse på den måde, som offentlige og private institutioner etc. igennem tidens løb har 
behandlet kvinder på. I det moderne gennembrud var der, som sagt i indledningen, mange 
kønspolitiske diskurser i omløb. Disse høres også gentaget i Fruen fra havet. Dengang havde de 
en kæmpe gennemslagskraft, men i dagens Danmark har den eksplicitte formulering af mandens 
undertrykkelse af kvinden samt oprøret mod de traditionelle kvinderoller ikke samme eksplosive 
kraft. Den udformning af problematikken omkring undertrykkelsen af kvinder, der findes i Fruen 
fra havet, er hørt mange gange før! Meget er sket, siden Ibsen skrev Fruen fra havet. Kvinderne 
har i dag opnået de fleste af de ting, som de ønskede dengang, hvorfor spørgsmålet melder sig, 
om det overhovedet ville være relevant at spille dramaet i dag, hvis det kun er en slags museum 
over, hvordan det engang har været at være kvinde? Fuchs’ problemstilling har derfor ikke vist 
sig at være specielt aktuel, men dette er ikke ensbetydende med, at det kun er de 
almenmenneskelige problemstillinger i Fruen fra havet, der er relevante emner at beskæftige sig 
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med i dag. Der findes aktuelle postfeministiske spørgsmål i dramaet. 
 Rosenberg skriver, at det bl.a. er kunstens opgave at skabe det, som ikke findes, men 
måske findes (Rosenberg, 2002: 128). Den nye repræsentation af det groteske køn i Søvngænger 
og Fruen fra havet er således ikke et forsøg på at afbilde verden, som den er, men et kunstnerisk 
forsøg på at vise, hvordan noget kunne være (jf. Bachtins opfattelse af grotesken, se s. 68). 
Rosenberg plæderer med sit queer-teoretiske sigte for mere rummelige definitioner af kønnet: 
”Queerteorin betonar olikheter, men inte olikheter mellan dikotoma kategorier utan snarere inom 
kategorierna. Det viktiga är, som jag ser det, att lära sig ett både-och-tänkende: människor är 
både lika och olika.” (Rosenberg, 2002: 164). Begge tekster kan derfor ses i forhold til denne 
tankegang; der findes mange forskelle på mænd og kvinder, men en stor del af disse er ofte 
konstrueret. De gængse (dikotomiske) forestillinger om kønnet er med andre ord for snævre. Som 
Rosenberg skriver, burde der være plads til parallelt eksisterende variationer over kønsidentiteter, 
der ikke blev opfattet som forskellige i art, men i grader. Dette syn kunne bl.a. påvirke 
samfundets behandling af mænd og kvinder (Rosenberg, 2004: 230 f.) (Rosenberg, 2002: 164 
ff.).  
 Ved hjælp af Søvngænger har jeg således vist, at der i Fruen fra havet også finder en 
nedbrydning af grundlaget for den fallogocentriske tænkning sted gennem bruddet på den 
dikotomiske opfattelse af kønnet, samtidig med at teksten skaber helt nye repræsentationer af 
kønnet. Dette er næppe irrelevant i en opsætning i dag, da definitionen af kønnene kan beskrives 
som en kønspolitisk diskussion, der må tages igen og igen. Denne diskussion vil måske altid 
indgå i forskellige samfund og i forskellige tidsaldre, idet den fallogocentriske tænkning 
sandsynligvis ikke forsvinder lige med det samme. I Søvngænger ses effekten af denne tænkning 
i voldtægten af Kristine, hvilket i dag er en af de måder, som kvinder – også i de vestlige 
samfund – effektivt holdes nede på. Det befriende ved begge dramaer er imidlertid ikke kun 
opgøret med den fallogocentriske tænkning, men også gestaltningen af det groteske køn, der leger 
med muligheden af en anden virkelighed, hvor der findes andre former for kønsidentiteter – dog 
uden på noget tidspunkt at postulere at disse findes. Gennem begge teksters flertydighed og 
problematisering af repræsentationen understreges det nemlig, at disse anderledes kønsidentiteter 
er konstruktioner, fiktion og groteske, men derved antyder dramaerne samtidig, at de gængse 
opfattelser af kønnet i dag også blot er konstruktioner og groteske. Med andre ord peger det 
groteske billede af kønnet på, at vores virkelighedsforståelse måske kunne udvides til at rumme 
andre og mere alternative syn på kønnet. Dette kunne være en idé til en ny postfeministisk 
opsætning af Ibsens drama Fruen fra havet. 
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Bilag 
Bilag 1 Hansens strukturmodel 
Hansens strukturmodel medtager de mange forskellige niveauer, som en karakter rummer, men 
tager ikke højde for de mere genre- og periodespecifikke generaliseringer af karakteren i forhold 
til den dramatiske genre. Hansens model fokuserer på tre tekstlige niveauer. Det første er tekstens 
dybdestruktur, hvor tekstens paradigmer, tematik, udsigelse, narrative mønstre og intertekstuelle 
referencer indgår i selve karakteriseringen. Over dybdestrukturen findes tekstens mellemstruktur, 
hvor karakteren belyses ud fra et psykologisk, sociokulturelt, metatekstligt og intertekstuelt 
niveau. I undersøgelsen af overfladestrukturen bliver der fokuseret på karakterernes handlinger, 
sprog, meddelelser, fremtræden og interpersonelle karakteriseringer. Alle disse niveauer skal i 
større eller mindre grad medtænkes, ifølge Hansen, da de er med til at gestalte karakteren som en 
helhed, der er mere end summen af de enkelte dele (Hansen, 2000: 123 f.). Hansens 
strukturmodel: 
Dybdestruktur Mellemstruktur Overfladestruktur 
 
Handlinger 
 
Sprog 
 
Meddelelser 
 
Fremtræden 
Tekstens værdisystemer og 
paradigmer 
 
Tematiske strukturer 
 
Udsigelse 
 
Narrative mønstre 
 
Intertekstuelle referencer/ 
’præ-tekster’ 
Subjekttype 
 
 
Sociokulturel 
Type 
 
Karaktertype, 
rolle etc. 
 
Mytisk figur, 
virkelig person, 
litterær karakter 
etc. 
Psykologisk dimension/profil 
 
 
Socio-kulturel dimension/profil 
 
 
Metatekstlig dimension/profil 
 
 
Intertekstuel dimension/profil 
 
Interpersonelle  
karakteriseringer 
Beskrivende 
fremstilling 
’showing’ 
    
 
Alvidende 
fortællerkommentarer 
Fortællende 
fremstilling 
’telling’ 
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Bilag 2 Freytags model og den lineære model 
2, a Freytags model 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    (Freytag, 1965: 102 ff.) (Holm, 1969: 176) 
 
 
 
2, b Den lineære model if. den klassiske femaktsmodel 
 
1 akt 
Ekspositions- 
fasen: Personernes 
modsætningsforhold 
2 akt 
Knude: 
Modsætningerne 
mødes, og der 
opstår konflikt 
3 akt 
Krise: 
Konflikten 
tilspidses, en 
karakter ser ud 
til at ville lide 
nederlag 
4 akt 
Vendepunktet 
i krisen  
5 akt 
Krisens 
afslutning: 
Der findes en 
vinder og en 
taber 
       
      (Nøjgaard, 1998: 223) 
Indledning 
Das erregende  Moment 
Stigning 
Højdepunktet 
Beginn der Reaktion 
og faldet 
Moment der letzten 
Spannung 
Katastrofen 
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Bilag 3 Modeller over karakterer og dramaturgi i Fruen fra havet 
3, a Freytags og den lineære model if. Fruen fra havet 
 – set ud fra Fuchs læsning  
 
   
 
 
      
                
 
 
 
                                              
      
  
 
 
3, b bruddet på naturalismen 
 
 
Model over karakteren 
 
 
 
 
 
 
 
 
       1 akt 
 
                   2 akt  
 
         3 akt 
 
         4 akt 
 
                   5 akt 
  
   Den drømmeagtige gentagelse: 
Lyngstrands           Ellidas            Den fremmede                       Den fremmede 
spøgelseshistorie    syner              ankommer                              kommer for  
                      sidste gang  
 Den fremmede ankommer: 
Problemet bliver konkret 
Ellida fortæller sin historie: Ellida er gal og 
undertrykt af Wangel –  Ellida er bundet til 
en anden mand 
Valget: Wangel giver Ellida 
frihed til at vælge Den 
fremmede  
Wangel  viser  magten til at råde over Ellidas liv  
ved at sige, at han vil sende hende hjem 
Indledning:  
Et idyllisk borgerhjem 
Afslutning: 
Wangel ”vinder” 
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3, c Freytags og den lineære/cirkulære model if. Fruen fra havet 
– set ud fra tekstens symbolistiske og dybdepsykologiske lag 
 
 
 
   
 
 
      
                 
 
 
 
                                             
 
 
 
 
 
    
 
     1 akt 
 
 
 
 
 2 akt  
 
 
 
 
 
   3 akt 
 
 
 
 
        4 akt 
 
 
 
 
               5 akt 
  
 
 
 
 
 
 
    
Den fremmede ankommer som hidkaldt, som et spøgelse: Ellida er 
underlagt Den fremmedes havmandsagtige fortryllelse eller Den 
fremmede er en udspaltning af problemet i Ellidas psyke 
Ellidas fortælling om Den fremmede: 
Ellida er gal eller forhekset 
Den fremmede kommer igen 
som i spøgelseshistorien 
Wangel  har ingen overnaturlige kræfter 
som en havmand eller råder bare ikke 
over Ellidas følelser 
Afslutning: Den fremmedes 
betydning forklares aldrig 
fuldstændigt – spørgsmålet 
er, om Wangel og Ellida har 
forandret sig? 
Lyngstrands spøgelseshistorie om 
sømandens genfærd og den troløse  
sømandskone/Ellidas syner 
Indledning: Tilsyneladende 
almindeligt borgerhjem 
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3, d Model over karakterer, forløb og niveauer i Fruen fra havet 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                  
  Ontologiske spørgsmål, karakteren 
  udvikler sig 
 
 
 
                        
 
          Forløbet i tid: 
1 akt       2 akt         3 akt          4 akt          5 akt 
Den dybdepsykologiske krise, 
måske ingen udvikling? 
Niveauer i  
teksten: 
 
Naturalisme 
(Fuchs) 
Indre realisme/ 
psykoanalytisk 
symbolisme/ 
(Haugan og  
Hartmann) 
Filosofisk 
symbolisme  
(Johnston) 
 
Det 
Metafiktionelle 
 
 
 
Det groteske/ 
den retoriske 
flertydighed 
 
 
Karakter:  
 
 
’Virkelige’ mennesker  
anno 1888 
Karaktererne læses 
 som psykologiske  
projektioner af hinanden  
 
 
Den allegoriske karakter, 
der illustrerer en idé  
 
 
Den fiktionaliserede 
karakter, karakteren  
er blot en rolle 
 
 
Karakteren som grænseløs  
og uafsluttet: Tematisk 
ophævelse af dikotomier: 
gal/rationel, mand/kvinde 
etc. 
 
 
 
Karakteren som et tegn, 
der henviser til andre 
karakterer set som tegn  
Feministiske spørgsmål, karakteren udvikler 
sig 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Viser subjektets 
opløsning/det flertydige, 
måske ingen udvikling? 
Den dybde-
psykologiske 
krise over 
barnets død 
 
Udvikler 
karaktererne sig? 
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Bilag 4 Modeller over karakterer og dramaturgi i Søvngænger 
4, a oversigt over tid og sted 
1 scene – sted: ingen nærmere angivelse – tiden: dag/nat ? 
2 scene – sted: søvnklinikken – tiden: dag. Kristine ankommer til klinikken med enten 
morgen/formiddagsbussen, hvilket betyder, at det må være omkring middag. 
3 scene – sted: søvnklinikken – tiden: nat. I tredje scene vækker Kerstin Kristine og oplyser, at 
hun har sovet omkring elve timer. Det må således være omkring klokken et om natten. 
4 scene – sted: søvnklinikken – tiden: nat. I fjerde scene konstaterer Kerstin, at hun skulle have 
lagt Kristine til at sove omkring klokken toogtyve, så det er formentlig sent følgende aften. 
5 scene – sted: søvnklinikken – tiden: nat. I scene fem vågner Kristine ved båndafspilningen, men 
det bliver aldrig klart, om det er samme nat som i scene fire, eller om det er den efterfølgende nat. 
Tidspunktet bliver heller ikke fastslået. 
6 scene – sted: søvnklinikken – tiden: nat. I scene seks vækker Kerstin Kristine, da hun ikke kan 
finde fostrets hjertelyd. Spørgsmålet er igen, om det er samme eller efterfølgende nat. 
7 scene – sted: søvnklinikken – tiden: dag/nat? I syvende og sidste scene regner det, og Kristine 
er ude at lede efter gravhøjen, men det bliver aldrig tydeligt, om det er nat eller dag. Det er dog 
højst sandsynligt dag, da regien ikke oplyser noget om, at Kristine har medbragt en lommelygte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Det groteske køn    -           -    Det groteske køn 101 
4, b Tekstens infrastrukturelle forløb 
 
    
 
 
 
 
 
   
       
  
  metafiktion 
bryder 
  ind i 
  fiktion-                                                             1 sceneS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fiktion: 
Kerstin er læge 
Kristine er patient 
Scene 1 
1. Metafiktion: 
Suffløsen har et 
kendskab til 
Kerstins 
replikker 
 
Suffløsen 
forvandles til 
Kristine 
Brud på den realistiske karakter: 
Kerstin ved, at  Kristines foster er en dreng. 
Kristine ved, at Kerstin ikke gravede eller 
solbadede. 
Skizofreni: 
Kerstin og Kristine er den 
samme kvinde 
Metafiktionen: 
Kerstin og Kristine er blot 
roller 
Scene 7 
2. Metafiktion: 
Suffløsen/Kristine 
taler med Kerstin 
 
Kristine og Kerstin 
er den samme 
Kristine og Kerstin 
er roller 
 
Scene 2 Scene 3 Scene 4 Scene 5 Scene 6 
Fiktionsdelen 
En søvnlæge og hendes patient 
Meta-
fiktionen 
bryder 
ind i 
fiktionen 
Metafiktion 
i scene 1 og scene 7 
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4, c Model over karakterer, forløb og niveauer i Søvngænger 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       Flashback Nutid 
 
      
Før    
Nutid 
 
Før 
Efter 
Nutid 
 
Efter 
 
 1 scene 
 
 
    
Scene 2 til 
midten af scene 7 
                     Nutid Kerstin møder Kristine 
 
Drømmen som flashback  
 
Kerstins ’drøm’/        
’fantasmet’ Kristine 
 
7 scene 
   Forløbet i tid: Niveauer  
i teksten: 
 
 
Realisme 
 
Drøm/ 
sinds-
syge 
’virkelige kvinder’ 
 
Psykologisk spejl-karakter 
 
Meta- Metafiktion             Fiktion                     Metafiktion 
fiktion         
Karaktererne: 
Karakteren som en rolle 
gestaltet af en skuespiller 
Det                        Det personlige limbo    Karakteren som  
groteske/       grænseløs,  uafsluttet:  
den                                                                                                      levende/død, vågen/ 
retoriske                                                                                                 sovende, mand/kvinde, 
flertydig-                                                                                                gal/rationel etc. 
hed                                                                                                         
                                                                                                      Karakteren som et tegn, 
der, i stedet for at henvise 
til én bestemt betydning, 
henviser til en eller flere 
af de andre karakterer            
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Abstract 
Det groteske køn (The grotesque sex/gender) is a post feministic rereading of the theatre critic 
Elinor Fuchs´ reading of Henrik Ibsen’s drama Fruen fra havet (The Lady from the Sea) (1888). 
According to Fuchs the critics of this text are divided into two groups: Those who have stressed 
the drama’s realistic and feministic descriptions of the suppression of women in 1888, and those 
who concentrate on the text’s symbolism and the ontological freedom. In Fuchs’ opinion these 
two readings are in conflict, and this conflict should be made visible in the staging of the text. 
However the question is, whether this feministic conflict in the drama really is of interest today 
since no such suppression of women is talking place in Denmark in 2006? 
 Based on Julia Kristeva’s conception of intertextuality and Shoshana Felman’s post 
feministic praxis I reread Fuchs’ reading from 1996. I saw Fruen fra havet from a completely 
different angle, than at the time it was written. This angle was revealed by the contemporary 
drama, Lenemarie Olsen’s Søvngænger (Sleepwalker) (2003). I explained why Søvngænger’s 
themes and complex characters can be read as a post feministic deconstruction of the sex/gender 
and male/female dichotomy, and why a similar deconstruction can be found in Fruen fra havet. 
First I described how Michail M. Bachtin’s theory of carnivalization and polyphony (multi-
voicedness) makes it possible to explain how the complexity of the characters in Fruen fra havet 
and Søvngænger is caused by the different genres in the texts. The genres are generating the 
polyphony, because they result in characters that both can be seen as “real” human beings and 
fiction, which creates an image of the characters as fragments and reflections of the main 
character’s self. These characters have many similarities to the characters in the early modernism, 
which are very ambiguous and show how the identity and the meaning of the subject are very 
difficult or even impossible to grasp.  
 Then I explained how the texts have some resemblance to the carnivalistic worldview, 
which is grotesque because dichotomies are turned upside down and combined. In Søvngænger 
the theme of the death and the pregnancy/parenthood slowly leads to an image of a pregnant 
“woman/man” in a limbo where it is uncertain, who she/he is or if she/he is dead or alive. The 
grotesque image of the pregnant “woman/man” is of great importance, because the characters 
already can be seen as reflections of the main character’s self, and any kind of boundary – even 
the male/female boundary – between the characters therefore indirectly have been questioned. In 
my reading of Fruen fra havet I was inspired of what was discovered in Søvngænger. I focused 
on the detail concerning the two main characters’ tragic loss of a child before the story actually 
takes place. This led to the conclusion that this detail is of great importance because it is 
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connected to a complex and mystical character – “The Stranger”. The Stranger exposes the 
naturalistic plot as fiction, and this – and his central role in the dramaturgy of the text – points to 
him as a reflection of the main characters’ grief for the loss of the child. The Stranger brings to 
light that the two main characters, Ellida and Wangel, are connected, because they are 
representations of each other on an abstract psychological level.  
 Felman’s theory of the rhetorical ambiguity, which exposes how the words ‘feminine’ and 
‘masculine’ sometimes merely are rhetorical and referring to each other, made it possible for me 
to conclude, that the characters sometimes also just are referring to and representing each other. 
Therefore the gender connected to the specific character momentarily represents the other gender. 
I also used Tiina Rosenberg’s queer-feministic theory of the travesty on stage to explain why the 
theme and characters make the texts post feministic. The actors are not imitating the opposite 
anatomic sex, as in the travesty, but the polyphony of the genres results in a similar subversion of 
the sex/gender and male/female dichotomy as in the travesty, while the characters both can be 
seen as “real” persons of a certain anatomic sex, as fiction and as fragments of other characters. 
This relativity of the characters and the theme of the death and the parenthood reveal that not 
only the characters but also the conception of the “sex/gender” and “male/female” are described 
as ambiguous rhetorical categories in the dramas. The male and female bodies on stage are 
usually unquestionable signs of a certain anatomic sex, but the relativity of the characters 
strongly suggests, that the term “sex” is not natural and neutral, it is completely bound up with 
gender – the comprehension of the anatomic bodies. 
 The male/female dichotomy is therefore questioned, and since it has been one of the 
greatest excuses to suppress women this questioning is a subversion of the suppression itself. 
Fuchs’ reading of Fruen fra havet can be described as dialectically – it focuses on a conflict 
between genres – but my reading shows that these genres actually are cooperating in making the 
character uncertain and ambiguous, and in making the notion of male/female dichotomy 
rhetorical – and therefore the drama can be described as post feministic and polyphonic. I think 
this could be an idea to a new feministic staging of Fruen fra havet. 
